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Prólogo  entre  prólogos 


El  teatro,  espejo  de  la  vida,  en  su  marcha  interior,  no  se  parece 
a  nada\  no  tiene  punto  alguno  de  comparación  con  la  verdad  y 
normalidad  del  vivir. 

La  mayor  parte  de  las  veces  el  éxito  del  actor  no  tiene  más 
explicación  que  el  porque  sí  de  un  cúmulo  de  circunstancias  que 
determinan  y  sirven  de  pedestal  para  elevar  al  artista  por  espacio 
de  tiempo  más  o  menos  largo;  que,  a  su  vez,  otras  circunstancias 
vienen  a  dar  variante  opinión  popular.  Pero  si  en  ese  porque  sí, 
cuando  pierde  su  vigor  accidental,  le  resta  un  apoyo,  una  solidez 
fundamental  adquirida  por  el  estudio,  el  actor  nunca  llegará  al 
todo  del  fracaso  de  su  carrera,  puesto  que  quedará  el  tronco  vital 
propicio  al  florecimiento  de  su  propio  ser. 

¿Cómo  puede  obtenerse  esa  base  fundamental? 

La  respuesta  es  lógica:  con  el  conocimiento  de  cosas  que 
proporciona  el  estudio. 

¿Es  qué  con  lo  dicho  queremos  significar  que  debe  seguirse 
al  pie  de  la  letra  un  tratado  de  declamación,  someterse  a  él,  no 
apartarse  de  él  en  ningún  punto? 

No,  no  es  esa  nuestra  intención. 

— Estudie  usted  a  los  clásicos, — decíale  un  filósofo  a  un  joven 
poeta  que  mostraba  buenas  aptitudes  para  la  dramática. 

— ¿Para  qué? — preguntóle  éste. 

— Para  olvidarse  de  ellos. 
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Eso  debe  hacer  el  actor:  estudiar  los  tratados  de  declamación 
para  olvidarlos  después.  Pero  en  ese  olvido  algo  queda  para 
fundamentar  su  educación  artística. 

Permítasenos  una  comparación. 

De  esencia  de  violetas  llénese  una  taza  y  enciérrese  en  vuestra 
habitación.  El  exceso  de  su  fragancia  llegará  a  ofenderos  los 
sentidos.  Por  lo  contrario,  vacíese  la  taza  no  quedando  de  ella  más 
que  lo  que  la  porosidad  de  sus  paredes  pueda  absorber,  y  vuestra 
habitación  exhalará  un  sutil  y  agradable  perfume. 

Tal  es  la  primordial  idea  de  nuestro  TRATADO  DE  TRA- 
TADOS. Que  el  principiante  se  fundamente  en  él,  y  que  el  actor 
profesional  se  aromatice  con  esencia  de  violeta,  símbolo  de 
modestia. 

Si  uno  y  otro  compenetran  bien  lo  dicho,  todos  saldremos 
ganando  en  ello. 

El  camino  que  nos  proponemos  seguir  en  el  presente  libro,  su 
título  bien  lo  indica.  Recordar  formas  antiguas  hijas  de  la  época 
en  que  fueron  escritas,  para  que  comparadas  con  las  modernas  Se 
pueda  sacar  consecuencia  general,  y  una  vez  recordadas  unas  y 
otras,  olvidarlas  todas  para  que  el  actor  no  sea  un  rígido  axiomá- 
tico, si  no  que  por  lo  contrario  pueda  llegar  a  ser  una  figura 
evolutiva  dentro  de  la  intensidad  del  arte  dramático. 

En  este  punto  hacemos  nuestras  las  palabras  que  figuran  en 
Principios  de  literatura  acomodados  a  la  declamación,  por  don  Félix 
Centrillón  (1832.) 

Dice  así,  en  su  «Ideal  de  la  obra»: 

«Esta  no  se  ha  escrito  para  formar  oradores  ni  poetas,  sino 
actores  capaces  de  entender  lo  que  digan  en  el  teatro;  y  así  he 
entresacado  de  varias  obras,  y  aun  de  alguna  mía  que  escribí  hace 
tiempo,  cuanto  me  ha  parecido  oportuno  para  llenar  el  objeto.  En 
obras  que  por  su  misma  naturaleza  excluyen  la  originalidad  no  se 
puede  llamar  plagiario  al  que  copia  lo  que  otros  ¡dijeron,  aunque 
no  se  citen  nombres.  Si  he  copiado  o  extractado  lo  que  deben  saber 
estos  alumnos;  si  he  couseguido  indicarles  [el  camino  del  buen 
gusto  en  estas  materias;  y  en  fin,  si  mi  obra  tiene  claridad,  concisión 
y  método,  se  habrán  logrado  completamente  mis  deseos.» 
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Siguiendo,  pues,  el  curso  de  nuestro  Prólogo  entre  prólogos, 
y  para  hacernos  más  fuertes  en  nuestros  asertos,  vienen  a  darnos 
apoyo  autorizadas  firmas. 

En  primer  lugar,  Julián  Romea,  en  su  Manual  de  declamación 
para  uso  de  los  alumnos  del  Real  Conservatorio  de  Madrid  (4.*  edi- 
ción: 1879)  dice: 

«Que  no  me  he  propuesto  escribir  lo  que  comunmente  se 
entiende  por  un  «Tratado  completo  de  declamación»,  lo  prueban 
desde  luego  el  título  de  esta  obra  y  sus  cortas  dimensiones.  Y  no 
me  he  propuesto  escribirle,  porque  tengo  la  convicción  de  que 
semejantes  tratados  son  inútiles  y  en  muchos  casos  perjudiciales.» 

Esta  franqueza  del  actor  del  buen  decir,  acredita  nuestras 
opiniones  expuestas  desde  un  principio,  y  Antonio  líarroso  en  el 
prólogo  de  sus  Ensayos  sobre  el  arte  de  la  declamación  (1845),  ^^^ 
fortalece  diciendo: 

«El  actor  debe  quedar  con  su  inspiración  para  que  ejecute 
con  ella  y  con  su  inteligencia,  y  no  se  [sujete  a  reglas  [mecánicas 
que  sólo  servirían  en  este  arte  encantador  para  la  absoluta  opresión 
del  pensamiento.» 

¿Significa  esto  que  el  actor  debe  abandonarse  a  su  impulso 
intuitivo?^ 

No:  en  totalidad,  no. 

Ello  sería  quizás  peor  remedio  que  la  enfermedad,  como  se 
dice  vulgarmente. 

En  Consejos  a  los  aficionados  al  arte  de  la  declamación  (1867), 
por  Antonio  M.  Martínez  de  Velázquez,  se  lee  lo  que  sigue: 

«Sin  genio  un  actor  no  pasará  nunca  de  mediano. 


»Sin  embargo,  el  genio  sin  estudio  es  [como  un  diamante 
en  bruto,  que  necesita  la  mano  hábil  del  hombre  para  descubrir  su 
propia  valía. 


»A  más  del  genio,  concede  la  naturaleza  otras  circunstancias 
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muy  poderosas  para  el  teatro,  como  son  formas  físicas.  El  actor 
que  posea  una  buena  figura  tiene  mucho  adelantado,  pues  su  sola 
presencia  simpatiza  con  los  espectadores,  lo  que  es  una  ventaja; 
pero  ésta  no  es  una  circunstancia  por  la  cual  deba  desanimarse  un 
joven,  pues  ejemplos  hemos  visto  en  nuestro  teatro  de  actores  de 
imperfectas  formas  que  se  han  hecho  aplaudir  y  han  inmortalizado . 
su  nombre;  pero  en  este  caso  el  actor  tiene  que  trabajar  más  para 
suplir  con  su  talento  la  gracia  que  le  negó  naturaleza. » 

Pasemos  ahora  a  lo  que  dice  Antonio  Capo  en  Consejos  sobre  la 
declamación  (1865). 

En  el  «Prefacio»  se  hallan  los  siguientes  párrafos: 

«Todas  las  carreras  tienen  más  próximo  o  lejano  término, 
menos  la  del  actor.  El  actor  es  un  peregrino  que  empieza  su  jornada 
y  nunca  concluye. 

»Un  actor  que  dignamente  cumpla  sus  obligaciones  tiene  que 
renunciar  de  todo  puntó  al  descanso,  sus  ojos  no  pueden  mirar 
con  indiferencia  a  ningún  punto,  porque  en  todas  partes  encontrará 
modelos  vivos,  que  algún  día  tiene  que  reproducir  con  la  misma 
verdad  que  el  mundo  se  los  presenta. 

»No  tiene  como  los  demás  artistas  el  derecho  de  corregir  su 
obra,  supuesto  que  los  demás  la  ejecutan  con  detenimiento  en  sus 
estudios,  corrigiendo  sus  estudios  para  presentarla  perfecta  ante  la 
sociedad,  seguros  de  la  bondad  de  su  obra.  El  actor  por  el  con- 
trario lleva  el  peligro  pendiente  de  sus  labios,  porque  en  la  obra 
más  meditada,  afectado  por  la  pasión  que  expresa,  puede  tener  un 
pequeño  roce  o  descuido  que  el  púbHco  no  tolera  y  queda  deslu- 
cido cuando  esperaba  un  aplauso. 

»E1  actor,  generalmente  hablando,  no  tiene  tiempo  presente; 
cuando  empieza,  aunque  sea  tipo  de  precocidad,  siempre  se  dice: 
—Este  hombre  promete. ~^z.dS&d\z^:— Es  .—(¿Vi2.Víáo  &%\Á  siendo,  le 
dice  la  sociedad: — Le  falta  práctica. —Y  cuando  la  tiene,  dice:—  Fú; 
está  viejo.-» 
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Amargas  verdades  encierran  estas  últimas  líneas  viniendo  a 
demostrarnos  que  el  arte  del  actor  es  infinito.  Puede  admitirse  un 
principio,  mejor  dicho,  un  punto  de  partida,  pero  un  fin  al  saber 
humano,  nunca  jamás. 

Sigamos  leyendo  prólogos  de  acreditadas  firmas. 

En  el  Curso  completo  de  declamación  por  Antonio  Guerra  y  Alar- 
cón  (1884),  se  encuentran  los  siguientes  párrafos: 

«Créese,  generalmente,  que  de  cualquier  hombre  se  puede 
hacer  un  actor. 

La  facilidad  que  todos  tenemos  para  imitar  las  acciones  hu- 
manas, fácilmente  se  toma  por  aptitud  para  el  teatro,  y  se  cree  que 
ella,  sin  otro  complemento,  basta  para  dedicarse  con  éxito  a  la 
escena. 

Créese  también  que  para  ser  actor  sólo  se  necesita  saber 
representar  y  que  toda  educación  literaria  o  científica  es  de  todo 
punto  inútil;  y  fundándose  en  tales  errores,  todos  los  días  se  lanzan 
ala  escena,  sin  preparación  alguna,  hombres  que  nadie  sabe  de 
dónde  han  salido  ni  dónde  han  aprendido;  que  no  saben  nada  de 
nada,  y  que  sin  otras  condiciones  que  alguna  memoria,  cierto 
desparpajo  y  no  poca  audacia,  salen  al  teatro  y  no  tardan  mucho 
en  ser  primeros  actores  y  directores. 

Si  para  las  bellas  artes  se  exigen  especiales  conocimientos  y 
no  escaso  aprendizaje,  ¿por  qué  no  se  ha  de  exigir  lo  mismo  a  los 
que  se  dedican  al  arte  de  interpretar  las  más  elevadas  concepciones 
poéticas  y  de  realizar  la  más  difícil  de  las  empresas,  la  bella  y 
exacta  representación  de  los  caracteres,  pasiones  y  actos  humanos?» 

Y  siempre  con  valentía  de  conceptos  continúa  diciendo  el 

proT)in  autor: 

;;Hay  muchas  condiciones  que  sólo  la  educación  proporciona 

al  artista. 

»La  mera  inspiración  le  bastará  al  pintor  para  trazar  figuras 
admirables;  pero  no  le  enseñará  a  pintar  con  fidelidad  sucesos  y 


•  -IWXklHXI^lié 
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personajes  históricos,  ni,  sin  adquirir  instrucción  técnica,  aprenderá 
nunca  perspectiva  y  colorido. 

Por  grande  que  sea  el  genio  de  un  hombre,  no  será  nunca 
poeta  si  no  aprende  a  medir  versos,  ni  concebirá  dramas  históricos 
si  ignora  por  completo  la  historia. 

Pues  ¿cómo  ha  de  ser  el  actor  una  excepción  de  esta  regla? 

«Por  lo  mismo  que  el  arte  de  la  declamación  es  elevado  y 
glorioso,  por  lo  mismo  que  el  actor  desempeña  en  la  producción 
de  la  literatura  dramática  un  papel  altísimo,  las  condiciones  para 
ejercerlo  han  de  ser  muchas  y  su  adquisición  no  ha  de  ser  fácil 
triunfo  al  alcance  de  cualquier  medianía. 

Lo  que  mucho  vale,  mucho  cuesta.» 

Algo  discrepan  de  estas  opiniones  las  expuestas  por  Carlos 
I^atorre  en  sus  Noticias  sobre  el  arte  de  la  declamación  que  pueden 
ser  base  de  una  grande  utilidad  a  los  alumnos  del  Real  Conservatorio^ 
(Madrid,  1839.) 

Dice  en  su  discurso: 

«Si  el  joven  que  se  dedica  a  este  arte  tan  difícil  no  se  conoce 
con  las  facultades  necesarias  para  pintar  las  pasiones  y  los  carac- 
teres, todos  los  consejos  del  mundo  no  se  las  podrán  dar:  el  genio 
no  se  aprende.  La  facultad  de  crear  nace  con  uno  mismo. 

»De  dos  personas  destinadas  al  teatro,  una  dotada  de  sensibili- 
dad, y  la  otra  de  una  profunda  inteligencia,  preferiré  la  primera. 
Cometerá  errores;  pero  su  sensibilidad  le  inspirará  aquellos  movi- 
mientos sublimes  que  conmueven  al  espectador  y  llenan  el  corazón 
de.  éxtasis  y  arrobamientos;  mientras  que  la  inteligencia  hará  a  la 
otra  fríamente  prudente  y  metódica.» 

En  este  punto  hacemos  nuestras  las  palabras  del  gran  actor 
Latorre. 

Efectivamente,  hoy  día  conocemos  algunos  actores  de  esqui- 
sita  inteligencia,  que,  puestos  en  acción,  esto  es,  en  escena,  no 
aciertan  a  exteriorizar  su  saber;  y  como  quiera  que  el  público  no 
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tiene  obligación  de  apreciar  el  valer  del  actor  sino  en  el  preciso 
momento  en  que  a  su  vista  se  halla,  aplaudirá  siempre  al  inspirado 
y  se  mostrará  indiferente  delante  del  inteligente  a  secas. 

La  inteligencia  le  sirve  al  actor  para  prepararse,  para  seguir 
camino  progresivo  sin  grandes  tropiezos  y  evadir  los  escollos  que 
puedan  presentarse...  Pero  viene  la  inspiración,  y  saltando  por 
encima  de  todo,  en  un  solo  instante  llega  al  punto  más  elevado 
que  imaginar  pueda  el  saber  humano  con  todo  el  esfuerzo  de 
concienzudo  estudio. 

Los  mayores  éxitos  del  gran  actor  D.  Antonio  Vico  fueron 
debidos  a  su  inspiractón. 

Véase  apropósito  de  ello  lo  que  D.  José  Echegaray  escribe 
en  el  prólogo  de  Mis  memorias,  (Cuarenta  años  de  cómico),  por 
Antonio  Vico. 

«Vico,  sobre  todo,  era  un  actor  de  instinto  y  de  inspiración. 

¿Pero  era  actor  de  estudio? 

Vico  estudiaba  cuando  era  preciso  estudiar,  y  estudiaba  sin 
estudiar  muchas  veces,  y  perdóneseme  la  aparente  contradicción; 
pero  sus  triunfos  los  debió  siempre  a  un  instinto  maravilloso  y  a 
su  inspiración  verdaderamente  sublime. 

¡Ah!  cuando  él  sentía  el  estremecimiento  de  lo  sublime,  que 
dijérase  le  corría  por  todo  el  cuerpo,  y  que  venía  a  estallar  en 
acentos  admirables  en  su  garganta.  Vico  era  invencible.» 

No  cabe  duda,  la  inspiración  es  soplo  divino. 
Dice  el  inspiradísimo  poeta  D.  José  Zorrilla  en  sus  Recuerdos 
del  tiempo  viejo  (1880): 

«Puede  un  gran  poeta  desarrollar  en  ricos  versos  o  en  castiza 
prosa,  un  gran  pensamiento  y  dar  cima  a  una  gran  creación;  pero 
el  mejor  poeta  no  puede  hacer  más  que  escribir  sus  palabras;  y  si 
el  actor  no  da  a  cada  una  de  las  de  su  papel  una  entonación,  una 
inflexión,  un  movimiento  y  una  vitalidad  competentes,  de  la  pa- 
labra no  resulta  más  que  un  sonido  sin  vibración,  que  excita 
seca,  pálida  y  fría  la  idea  expresada.» 
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Vicente  Joaquín  Bastús  en  la  «introducción»  de  su  Curso  de 
declamación  o  arte  dramático  (3.^  edición,  1865)  manifiesta  que: 

«Si  bien  el  arte  de  la  declamación  se  tunda  en  los  sencillos 
principios  de  imitar  la  naturaleza  y  huir  por  consiguiente  de  toda 
afectación,  no  obstante,  como  estos  mismos  principios  estén  sujetos 
en  la  práctica  a  ciertas  modificacionen,  son  indispensables  reglas 
que  señalen  la  manera  de  conducirse  en  su  aplicación.» 

«Como  el  actor  tiene  por  modelo  a  todos  los  hombres,  y  ha 
de  conocer  sus  pasiones  y  afectos  según  sus  caracteres,  genios  y 
edades,  etc.,  para  saber  pintarlos  o  representarlos  cuando  se 
ofrezca,  se  deduce  que  sus  observaciones  han  de  ser  profundas, 
vasta  su  instrucción  y  dilatados  sus  conocimientos. 

Un  actor  debería  en  rigor  conocer  las  costumbres  y  trajes  de 
todos  los  pueblos,  tanto  de  los  habitantes  del  ecuador,  como  las 
de  los  que  viven  en  los  polos;  lo  mismo  las  de  los  hombres  de  las 
primeras  edades,  como  las  de  la  edad  media  y  tiempos  modernos. 
Tan  familiares  deberían  serle  las  actitudes  imponentes  de  un 
héroe,  y  las  maneras  nobles  de  un  príncipe,  cómo  las  posturas 
groseras  de  un  mozo  de  cordel,  o  los  ademanes  toscos  de  un 
labriego;  los  arrebatos  de  un  furioso,  como  los  movimientos  suaves 
y  comedidos  de  un  hombre  pacífico.  De  la  misma  manera  habría 
de  saber  expresar  las  rarezas  de  un  viejo,  como  la  alegría  de  un 
joven:  el  humor  igual  y  tranquilo  del  hombre  en  estado  de  salud, 
como  el  genio  inquieto  y  disciplente  de  un  enfermo. 

«Le  son  también  necesarias  nociones  de  baile,  esgrima,  dibujo 
y  otras  artes  de  adorno.  No  puede  prescindir  de  estudiar  los  rudi- 
mentos de  lógica  o  ciencia  del  raciocinio;  y  el  que  particularmente 
quiera  dedicarse  al  género  trágico,  le  es  conveniente  poseer,  prin. 
cipios  de  historia  para  consultarla  cuando  se  le  ofrezca;  lo  mismo 
que  algunos  de  literatura  a  fin  de  distinguir  los  efectos  y  las  belle- 
zas de  los  dramas. 

«Obtenidos  estos  conocimientos  que  llamaremos  preparatorios 
o  elementales,  vienen  los  propiamente  dramáticos.  Mas  antes  de 
emprenderlos  es  menester  que  el  alumno,  en  especial  si  piensa 
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calzar  el  coturno  o  dedicarse  a  la  tragedia,  examine  si  está  mar- 
cado con  lo  que  se  llama  predestinación  artística,  y  si  ha  recibido 
al  nacer  una  cierta  sensibilidad  asociada  a  la  correspondiente  inte- 
ligencia; sin  la  cual,  por  esfuerzos  que  hiciere,  no  espere  descollar 
en  la  carrera  dramática.» 

cEl  conocimiento  de  los  usos  y  costumbres  de  cada  uno  de 
los  pueblos,  es  el  otro  gran  estudio  a  que  debe  dedicarse  el  actor. 
Leerá  y  meditará  para  esto  con  detención  la  historia;  y  podráa 
servirle  al  mismo  tiempo  de  mucha  utilidad  ciertas  colecciones  de 
viajes. 

»E1  cómico  adocenado  que  compare  estos  conocimientos 
necesarios  e  indispensables  para  llegar  a  ser  un  buen  profesor  en 
el  arte  declamatorio,  con  los  que  generalmente  hablando  poseem 
los  actores,  los  graduará  de  inoportunos  y  quizá  de  inútiles;  pero 
esto  sólo  sería  bastante  para  justificar  \\o  poco  que  conoce  el  arte 
difícil  que  ejerce.» 

Todos  cuantos  libros  conocemos  referentes  al  teatro,  aconse- 
jan, ante  todo  y  sobre  todo,  el  estudio  y  más  estudio  en  la  gran- 
diosidad de  conceptos  del  saber  humano. 

La  vida  de  un  hombre  no  bastaría  para  adquirir  la  ilustración 
que  al  actor  enriquece. 

A  todo  artista,  y  al  actor  más  que  a  todos,  le  precisa  el  estudio, 
sí,  pero  desgraciado  del  que  no  llega  a  saber  más  de  lo  que  le  en- 
señó el  maestro. 

El  que  pretenda  ser  actor,  antes  de  nada  ha  de  estudiarse  él 
mismo,  ha  de  mirar  si  cabe  en  él  el  serlo.  Si  sin  sa¿>er  ya  sa/^e.  En 
una  palabra,  si  presiente  el  arte. 

Si  solamente  quiere  ser  cómico  por  serlo,  si  cree  que  a  fuerza, 
de  estudio  lo  será,  si  no  goza  siéndolo,  si  sufre  cuando  lo  practica, 
y  finalmente,  si  no  lo  lleva  dentro;  ni  querer,  ni  estudio,  ni  práctica 
harán  de  él  más  que  un  actor  de  relativo  mérito  a  fuerza  de  tiempo 
y  a  macha  martillo. 

La  primera  condición  del  artista  es  enamorarse  del  arte. 
Enamorarse,  pero  no  alocarse.  Téngase  en  cuenta  este  distingo. 
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Dijo  Latorre:  «En  el  arte  de  la  declamación  no  hay  maestros.» 
¿A  qué  vienen,  pues,  los  tratados  de  declamación  escritos,  y  a 
última  hora  este   Tratado    de   tratados,    si  no  han  de  servir  de 
nada?,  se  nos  dirá. 

— Para  que  le  sirvan  de  algo. — Contestamos  nosotros,  sin 
pretender  con  lo  dicho  sentar  plaza  de  maestros  en  un  arte  que  no 
tiene  fin,  en  un  arte  que  los  que  maestros  fueron  no  dejaron  más 
que  el  recuerdo  de  su  nombre,  puesto  que  el  actor  no  dispone  ni 
de  pincel  para  posarlo  en  el  lienzo,  ni  de  buril  para  esculpir  la 
piedra. 
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CAPITULO  H 


— ¿Y  dice  usted,  joven,  que  quiere  ser  cómico? 

— Sí,  señor,  ese  es  mi  deseo. 

— ¿Deseo  nada  más? 

— ¿Le  parece  a  usted  poco? . 

— Menos  que  poco,  nada.  ¡Desear!  ¿Quién  no  desea  algo  en 
este  mundo?  El  deseo,  si  no  va  acompañado  de  una  fuerza  verda- 
deramente impulsiva,  difícilmente  pasará  del  desear,  que  no  es  otra 
cosa  que  un  cosquilleo  del  pensamiento. 

— No  lo  entendía  yo  así. 

— Veamos  qué  es  lo  que  usted  tenía  por  entendido. 

— Desear,  querer... 

— ¡Alto  ahí!  En  el  teatro,  desear  dista  mucho  del  querer.  De- 
sear es  placidez  de  ideas,  y  querer  equivale  a  decir:  Con  todo  j 
contra  todo,  llegaré  a  donde  me  he  propuesto  llegar. 

— ¿Y  es  esto  posible? 

—¿El  qué? 

— El  llegar  a  ser  sólo  queriendo. 

— ¡Ya  lo  creo! 

— ¿Y  cómo  se  logra  eso? 

— Pues  representando  la  comedia  fuera  del  escenario,  no  per- 
diendo nunca  el  tipo  (i),  trabajando  la  amistad  de  los  compañeros, 
procurando  estar  siempre  en  juego. 

—¿Y  el  público? 

—  El  público  queda  en  segundo  lugar.  Una  vez  logrado  el 
éxito  entre  bastidores,  ya  tendrá  usted  más  ánimo  para  alcanzar 
el  favor  del  auditorio,  puesto  que  se  presentará  usted  ante  él  mos- 
trando todo  lo  que  usted  vale  de  momento  y  un  poquito  más.  En 


(i)     No  ptrdtr  el  tipo.  Estar  siempre   ea   carácter.   (Argot  teatral  que  se    publicará 
fisal  de  r<ta  ohra.  > 
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el  teatro  nadie  cede  el  paso;  en  el  teatro  hay  que  pasarse.  ¡Siempre 
adelante!  Adelante  siempre,  atrepellando  por  todo.  ¿Quiere  usted 
un  lema  para  su  carrera? 

—  Quiero.  Venga  el  lema. 
— Napoleón. 

— ¡No  comprendo. 

— Un  barranco  impide  el  paso.  — ¡Que  lo  llenen  de  cad4verest 
— íKjo  el  gran  general. 
— ¡Esto  es  inhumano! 

—  Esto  es  querer. 

— Yo  tenía  entendido  que  una  de  las  principales  condiciones 
del  actor  era...  corazón. 

— Ríase  usted  del  corazón.  Nada,  nada...  atropellar  o  ser 
atropellado.  Elija  usted. 

— Ni  lo  uno  ni  lo  otro. 

— Pues  allá  usted  con  su  buen  deseo  y  que  Dios  le  asista,  her- 
mano. 
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Tal  es  el  diálogo  habido  entre  un  actor  machucho  y  un  prin- 
cipiante, que  llegó  a  mis  oídos  ya  va  para  algunos  años,  hallándo- 
me en  un  escenario  y  en  horas  de  ensayo. 

Me  recordó  en  mucho  el  célebre  artículo  de  Fígaro  Quiero 
ser  cómico,  pero  en  concepto  totalmente  invertido. 

Como  quiera  que  ignoro  el  camino  que  emprendió  para  lle- 
gar a  ser  cómico  el  joven  principiante,  y  la  suerte  que  le  cupo,  si 
es  que  llegó  á  serlo,  titulo  este  diálogo  (rigurosamente  histórico 
Capítulo  H. 


CAPITULO  PRIMERO 


Condiciones  para  ser  actor 


En  unos  Breves  apuntes  para  el  estudio  del  arte  dramático,  p>or 
don  Juan  Risso,  director  y  profesor  de  la  clase  de  declamación  del 
Conservatorio  Barcelonés  de  S.  M,  la  Reina  Isabel  II  (publicados 
en  1892)  marca  en  siete  las  condiciones  necesarias  para  ser  actor 
dramático,  y  ellas  son: 

«Primera:  Buena  figura,  relativamente  al  carácter  que  la  actriz 
o  el  actor  quieran  estudiar.  Una  buena  figura  tiene  siempre  la 
ventaja  de  atraerse  las  simpatías  del  público  desde  el  momento 
que  se  presenta  en  la  escena. 

Segunda:  Voz  fuerte,  clara,  sonora  y  flexible  a  las  modulacio- 
nes y  cambios  necesarios  que  exija  la  interpretación  del  personaje 
que  deba  representar. 

La  voz  es  el  instrumento  por  medio  del  cual  revela  el  actor  su 
talento  artístico,  y  es  preciso  que  la  cuide  y  estudie  continua- 
mente. 

Tercera:  Fortaleza  de  pecho,  pues  debiendo  el  actor  represen- 
tar la  tragedia,  la  comedia  o  el  drama,  debe  llenar  su  misión  sin 
que  le  falte  nunca  su  primer  elemento,  la  voz;  la  cual,  en  un  pecho 
débil,  se  extinguiría  a  la  mitad  de  una  representación;  a  más,  el 
actor  debe  tener  presente  que  el  fingir  una  pasión,  un  sentimien 
to,  una  enfermedad,  etc.,  etc.,  en  el  breve  espacio  de  una  represen- 
tación, cansa  y  fatiga  mucho  más  que  sintiendo  realmente  los  ci- 
tados accidentes. 

Cuarta:  Desenvoltura,  agilidad  y  elegancia  en  los  modales. 
Desde  el  momento  en  que  el  actor  se  expone  a  la  crítica  de  los 
espectadores,  es  preciso   que  todos    sus  ademanes  sean  irrepro 
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chables,  fáciles,  elegantes,  sin  ninguna  clase  de  afectación  o  ama- 
neramiento. La  danza  y  la  esgrima  pueden  serle  de  gran  utilidad 
para  adquirir  flexibilidad  y  elegancia  en  las  maneras. 

Quinta:  Buena  memoria.  Este  es  un  elemento  altamente  nece 
sario  para  el  actor,  pues  el  actor  que  ame  realmente  su  arte  com- 
prenderá que  para  estar  tranquilo  en  la  escena,  para  poder  inter- 
pretar fielmente  los  sentimientos  de  que  esté  revestido  el  personaje 
que  representa,  es  preciso,  es  forzoso,  es  indispensable ,  que  sepa 
su  papel  perfectamente  de  memoria,  sin  que  tenga  que  recurrir 
absolutamente  para  nada  al  apuntador. 

Sexta:  Buen  sentido.  Es  decir,  un  delicado  estudio  de  la  hu 
manidad,  una  exquisita  discreción  para  distinguir  lo  bueno  de  lo 
malo,  lo  sublime  de  lo  ridículo,  etc.,  etc.,  a  fin  de  dotar  a  sus  per- 
sonajes de  los  verdaderos  sentimientos  que  les  correspondan. 

Séptima:  Amor  al  arte.  Esta  debería  ser  la  primera  condición 
indispensable  para  el  estudio  del  arte  dramático. 

Es  preciso  amar,  idolatrar  todo  cuanto  tenga  relación  con  el 
teatro;  es  preciso  vivir  por  él  y  para  él,  sentir  la  noble  ambición 
de  un  aplauso,  embriagarse  con  la  gloria  escénica  y  consagrar 
toda  la  vida  a  la  conquista  de  un  nuevo  laurel,  en  una  palabra: 
sentir  por  el  arte  una  verdadera  adoración.» 

Acertadísimas  nos  parecen  estas  condiciones,  pero  sobre  to- 
das ellas  debe  reinar  el  conocerse  a  sí  mismo. 

¿Qué  artista  no  cree  poseer  todas  estas  condiciones  y  muchas 
más  todavía? 

Pero  ¿realmenle  las  posee? 

¿Quién  es  capaz  de  negárselas? 

¿Quién  puede  erigirse  en  tribunal  con  la  seguridad  de  ser 
acatado  en  sus  fallos? 

Por  eso  repetimos  que  en  el  arte  del  actor,  ante  todo  y  sobre 
todo,  es  menester  conocerse,  estudiarse,  antes  de  estudiar  a  los  de- 
más, para  ver  si  tus  aptitudes  están  sobre  lo  que  has  de  exteriori- 
zar en  escena. 

¿Cómo  se  logra  ese  conocimiento  de  sí  mismo? 

Sencillamente:  si  en  el  estudio  hallas  un  goce,  si  la  memoria 
no  te  es  infiel,  si  para  todo  encuentras  el  camino  expedito,  si  a 
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todo  llegas  sin  penoso  esfuerzo,  prueba  evidente  será  de  que  hay 
en  ti  el  germen  del  verdadero  artista . 

Partiendo  de  este  punto  de  miras,  al  actor  le  bastará  insi- 
nuarle un  tema  para  que  sea  por  él  espléndidamente  desarrollada 
y  ampliado,  siempre  artísticamente.  Esta  es  la  más  bella  cualidad 
que  puede  caber  en  el  hombre  de  teatro. 

¡Desgraciado  del  que  no  llega  a  saber  más  de  lo  que  le  en- 
señan! Repetimos  el  concepto. 

En  el  arte  del  teatro  no  hay  maestros:  sólo  existen  indica- 
dores. 

Don  Julián  Romea,  en  su  libro  Los  héroes  en  el  Teatro  (1866) 
dice: 

«Mtidanie  Vesíris  no  carecía  de  talento;  pero  sin  inventiva,  y 
siguiendo  ciegamente  las  huellas  de  su  maestro  Lekain,  hacía  no- 
tar descarnadamente  y  sin  modificación  ninguna  el  énfasis  ampu- 
loso y  los  gestos  demasiado  estudiados. 

Latiré  había  debido  a  la  naturaleza  todos  los  dones  exterio- 
res: figura,  voz,  fisonomía,  acción;  pero  con  una  inteligencia 
mediana  y  sin  corazón  ninguno,  siguió  el  sistema  rutinario  y  jamás 
logró  hacer  correr  las  lágrimas  de  los  espectadores,  ni  alcanzar 
otros  éxitos  que  los  que  le  proporcionaron  algunas  mentiras  bri- 
llantes o  falsas  bellezas. 

Taima,  desde  sus  primeros  pasos  en  la  escena,  apareció  libre 
completamente  de  la  falsa  grandeza  de  los  héroes  de  tragedia:  su 
acción  era  noble  y  sencilla;  su  manera  de  decir,  natural  y  bien 
acentuada.» 

Isidoro  Fernández  Flórez  en  un  estudio  biográfico  de  Tamavo, 
hablando  del  actor  don  Joaquín  Arjona,  dice: 

«Más  favorecido  por  la  naturaleza  en  las  dotes  intelectuales 
que  no  en  las  físicas,  Arjona  era  todo  pensamiento,  estudio,  labor; 
a  fuerza  de  talento  había  llegado  a  ser  elegante,  siendo  como  era, 
de  figura  vulgar;  a  fuerza  de  expresión,  convencía  en  sus  papeles 
de  galán.» 
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Esto  en  un  actor  es  conocerse,  estudiarse  antes  de  estudiar  el 
papel,  para  llegar  sin  tropiezos  al  personaje  que  ha  de  revivir  en 
escena. 

Continúa  diciendo  Fernández  Flórez  referente  a  Arjona: 

«Se  diferenciaba  de  los  demás  actores  en  que  siendo  como  era 
primoroso  en  los  detalles,  abarcaba  el  conjunto  de  la  representa- 
ción; pensaba  por  todos  los  actores;  explicando  su  propio  valor 
artístico  dentro  de  una  obra;  armonizaba  voces,  ademanes  y  acti- 
tudes; hacía  hombres  de  carne  y  hueso  de  muñecos  de  palo.  Todos 
los  actores  tenían  talento  mientras  formaban  parte  de  su  compañía.» 

Decía  Taima  al  autor  de  la  obra  que  ejecutaba:  Procuraré  no 
representar  el  personaje,  sino  serlo. 

Ser  el  personaje,  he  ahí  el  éxito  del  actor;  no  que  el  personaje 
vaya  a  él,  él  es  quien  debe  ir  al  personaje. 

Ello  se  logra  en  gran  parte  desprendiéndose  de  todo  énfasis 
é.€íyo  soy,  que  tanto  daña  al  actor.  La  vanidad  obstruye  todos  los 
sentidos.  Sacrifiquemos  este  goce,  altamente  ridículo,  y  tendremos 
andado  la  mitad  del  camino  para  meternos  en  el  personaje. 

La  otra  mitad  se  logra  estudiando  los  restantes  personajes  de 
la  obra.  El  papel  más  insignificante  que  interviene  en  la  acción 
puede  marcar  perfectamente  el  carácter  del  protagonista. 

Ejemplo: 

« —  ¿Está  su  amo? 

Criado  Ha  salido. 

—  ¡Es  raro!  Si  me  dijo...  ¿Tardará  en  volver? 

Criado  Lo  ignoro,  señor.  Contra  su  costumbre,  mar- 

chóse precipitadamente  y  sin  decir  palabra.» 

Esta  simplicidad  de  ejemplo  prueba  que  al  personaje  de  refe- 
rencia le  sucede  algo  anormal  en  su  placidez  de  vida  y  en  su  ca- 
carácter  sociable,  pues  contra  su  costumbre ^  marchóse  precipitada- 
mente y  sin  decir  palabra. 

En  todas  las  obras  verdad,  en  sus  primeras  escenas  quedan 
marcados  carácter  y  figura  dé  los  principales  personajes. 
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Véanse;  entre  otras  muchas  obras,  los  primeros  actos  de  Juan 
José  y  El  Señor  feudal,  de  don  Joaquín  Dicenta.  Ellos  son  el 
ejemplo  más  vivo  de  comprensión  para  el  actor.  Pues  así  y  todo, 
actor  hemos  visto  en  el  jfuan  jfosé  luciendo  calcetines  de  seda,  y 
yaime  de  El  Señor  feudal  hemos  contemplado,  con  la  cara  tiznada, 
por  ser  de  oficio  maquinista,  pero  sin  atender  que  el  tal  maquinis 
ta,  según  dice 

«Blas  Ayer  llegó.  Ocho  años  hace  que  no  le  veíamos. 

Trabajador  I."  "Y  ha  venío  güeno. 

Trabajador  2.°  Y  guapo. 

Tr.\bajador  3.'  Y  señor. 

Trabajador  4.°  ¡Y  las  cosas  que  sabe! 

1>LAS  ¡Si   sabe!    Como  que  es  primer  maquinista  de 
una  fábrica.  ¡Ya  ves  tú  si  sabrá!» 

¡Qué  menos  sabría,  decimos  nosotros,  que  lavarse  la  cara  y 
presentarse  aseado  delante  de  su  familia,  puesto  que  a  casa  de  su 
padre  ha  ido  a  pasar  unos  días  de  holganza! 

De  los  dos  ejemplos  citados,  se  deduce  claramente  que  el  ac- 
tor que  en  el  obrero  Juan  José  luce  calcetines  de  seda,  no  ha  que- 
rido desprenderse  de  su  personalidad,  y  que  el  maquinista  de  El 
Señor  feudal  no  ha  atendido  alo  que  dicen  \os  pape  Utos  de  la  obra. 
Todo  ello,  en  pequeño  detalle,  contribuye  a  alejarse  del  papel, 
lodo  ello,  afianza  que  la  principal  condición  del  actor  se  halla  en 
no  despreciar  medios  para  meterse  en  el  papel,  sacrificando  su  va- 
nidad, el  yo  soy,  para  ser  el  personaje  que  representa,  siempre  en 
sentido  artístico.  , 

La  vanidad  es  el  peor  de  los  defectos  que  puede  tener  el 
cómico  p9r  grande  que  sea  su  valía. 

La  vanidad  ciega  los  ojos  de  tal  modo,  que  es  la  causa  de  la 
mayor  parte  de  todos  los  tropiezos  en  su  carrera.  No  lo  cree  él  así 
ni  en  su  principio  ni  en  su  fin  de  actor,  y  no  lo  cree,  repetimos, 
porque  el  aplauso  emborracha  el  entendimiento  hasta  tal  punto  de 
comprensión,  que  no  deja  lugar,  no  da  cabida  en  su  cerebro  a 
ningún  otro  sentirpiento. 

El  actor,  generalmente  hablando,  toma  el  aplauso  para  sí  solo; 
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no  hace  partícipe  a  nadie  de  sU  gloria,  es  él  y  nadie  más  que  él,. 
en  el  éxito;  en  el  fracaso,  son  los  otros  los  que  contribuyen  en 
gran  parte  reservándose  para  sí  la  más  pequeña,  pues,  qué  podía 
hacer  en  aquel  caso  si  nadie  ni  nada'    ayudaba! 

La  vanidad  del  cómico  trasciende  al  público  de  tal  modo, 
que  a  las  pocas  funciones  de  una  temporada  se  le  hace  antipático 
hasta  tal  extremo,  que  ha  de  menester  todo  el  mérito  de  su  trabajo 
para  hallar  en  él  la  mitad  de  la  disculpa. 

— ¡Qué  bien  trabaja  este  actor!— Dicen  unos. 

— Sí,  es  un  buen  artista,  pero  es  tan  vanidoso... — Contestan 
otros. 

Ello  prueba  el  prejuicio  que  reporta,  en  todo  concepto,  la 
vanidad  en  el  teatro. 

Aléjese  el  actor  de  la  vanidad,  y  ello  será  un  gran  avance 
para  llegar  a  la  discreción,  que  es  sin  duda  alguna,  la  primera  de 
las  bellezas  en  todo  hombre  de  arte,  el  resumen  de  todas  las 
condiciones  para  ser  actor. 

En  Ei  arte  en  el  Teatro,  por  J.  Manjarrés  (1875,  Barcelona)  ha 
llamos  lo  siguiente: 

«La  expresión  nosce  te  ipsum  encierra  un  gran  principio  para  el 
actor,  el  cual,  para  ejercer  su  arte,  debe  desprenderse  por  comple- 
to de  su  amor  propio;  y  examinando  escrupulosamente  su  interior, 
debe  someter  a  su  criterio,  formado  con  el  estudio  de  las  mejores 
obras  de  Escultura  y  de  Pintura,  y  aun  de  otros  actores,  todos  sus 
actos  artísticos,  para  alcanzar  un  estilo  original;  de  la  misma  ma- 
nera que  debe  tener  en  cuenta  sus  facultades  y  formas  físicas  para 
saber  hacer  elección  de  los  papeles  en  que  pueda  más  ventajosa- 
mente sobresalir.  Si  para  lo  primero  debe  escuchar  el  voto,  no  el 
consejo,  del  público,  para  lo  segundo  debe  consultar  el  espejo, 
mas  no  estudiar  en  él.  Este  medio,  tan  controvertido,  no  tiene  en 
el  día  más  importancia  que  la  que  pudiera  tener  un  amigo  muy 
entendido  y  bastante  sincero  del  actor,  que  pudiera  decirle  a  éste: 
está  bien  o  está  tnal.  De  otro  modo,  es  fácil  que  lo  que  se  adquiera 
sea  Manera,  no  Estilo.» 

Completamente  de  acuerdo  en  estos  conceptos,  que  ellos  son 

•22 


DE   DECLAMACIÓN 

el  germen  del  presente   capítulo,  seguiremos  fortaleciéndonos  en 
la  misma  obra:  dice  Manjarrés: 

«Si  bien  todas  las  Artes  tienen  a  la  Naturaleza  por  modelo,  en 
el  arte  del  actor  la  Naturaleza  es  además  coadjutora.  Si  el  artista- 
en  todas  las  demás  artes  debe  encontrar  en  sí  mismo  el  genio  para 
crear  sobre  el  modelo  de  la  Naturaleza,  en  la  actuación  escénica 
debe  buscar  en  su  propia  figura,  en  su  propia  apostura  y  en  las 
mismas  facultades  de  que  la  Naturaleza  le  hubiere  dotado,  los 
elementos  que  puedan  responder  a  las  exigencias  del  Arte.  El  ac- 
tor, al  cultivar  el  suyo,  se  constituye  en  un  ser  especial  que  la  Na- 
turaleza entrega  al  Arte  y  que  el  Arte  emplea  para  presentarle  con 
la  verdad  del  arte;  por  cuya  razón  el  actor  debe  conocerse  a  sí 
mismo  físicamente,  esto  es,  debe  conocer  su  propia  personalidad, 
sus  propias  facultades,  ya  para  saber  elegir  el  género  en  que  debe 
especializarse,  ya  para  saber  acomodar  sus  formas  y  facultades 
naturales  de  la  manera  que  el  arte  tiene  derecho  a  exigir. 

Bien  puede  un  actor  considerarse  por  la  simple  fuerza  de  su 
voluntad,  capaz  de  cultivar  distintos  géneros;  que  si  la  Naturaleza 
le  hubiera  negado  las  dotes  indispensables  al  efecto,  nunca  sobre- 
saldrá en  ellos.  Un  actor  de  pequeña  estatura,  por  ejemplo,  podrá 
ser  capaz  de  sentir  la  grandeza  de  alma  de  un  héroe,  pero  el  espec- 
tador, que  no  puede  juzgar  sino  por  las  señales  exteriores  que  sim- 
1  'olicen  cuando  menos  el  interior  moral  del  hombre,  no  hallará 
armonía  entre  la  forma  con  que  se  habrá  expresado  aquella  idea.» 

« 

Muchas  y  repetidas  son  las  equivocaciones  que  sufren  los  ac- 
tores en  la  elección' del  carácter  teatral;  y  todo  ello  por  no  estu- 
diarse, por  no  sacrificar  la  vanidad,  que  no  merece  disculpa  ni  en 
los  jóvenes  por  serlo,  ni  en  los  viejos  porque  lo  son. 

Entre  todas  las  figuras,  la  del  galán  joveti  es  la  más  difícil  de 
hallar,  pues  indudablemente  el  galán  joven  ha  de  ser  joven  para 
que  sin  necesidad  de  fingirlo,  pueda  dedicar  su  cuidado  a  las  de- 
más precisiones  del  papel,  que  son  mayores  que  en  otro  alguno, 
ya  por  la  vivacidad  de  palabra,  ya  por  fatiga  de  acción  y  penali- 
dades amorosas,  que  son  los  temas  obligados  en  los  personajes  de 
su  cargo. 
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Ejemplos  tenemos  de  actores  entrados  en  años,  que  por  obra 
y  gracia  de  su  talento  y  arte  logran  hasta  cierto  punto  convencer- 
nos de  su  juventud.  Pero  ellos  son  los  menos,  y,  así  y  todo,  al  ver- 
daderamente joven  poco  le  costará  exteriorizar  lo  que  en  su  exte- 
rior ostenta  a  todas  luces. 

Se  nos  podrá  objetar  que  jóvenes  hay  que  nunca  son  jóvenes. 
Cierto,  sí;  pero  éstos,  tratando  el  caso  teatralmente,  son  los  que 
han  de  dedicarse  a  otro  carácter,  con  ventaja  de  acción  sobre 
los  demás. 

A  propósito  de  ello,  en  El  Teatro  por  dentro  (1879,  Madrid), 
dice  Eduardo  Saco  con  remarcable  ironía: 

«Por  eso  nos  convencen  lo  mismo  las  iras  impetuosas  de  un 
Segismundo  microscópico  y  enteco,  que  los  arrebatos  eróticos  de 
una  Desdémofta  octogenaria  y  panzuda;  por  eso  admitimos  como 
bueno  y  tremebundo  rival  de  Tarfe  un  castellano  de  cuatro  pies 
de  talla,  sin  fuerzas  para  sostener  la  armadura  de  papel  de  plomo, 
que  el  reflejo  de  la  luz  artificial  le  da  todo  el  aspecto  de  una  sar- 
dina fresca;  por  eso  aceptamos  por  padre  de  un  personaje  de  ca- 
rácter a  quien,  ni  con  violencia  de  las  leyes  de  naturaleza,  puede 
ser  admitido  como  hijo;  por  eso  oímos  a  un  galán  contemporáneo 
del  Megaterio  dirigir  las  más  apasionadas  frases  de  amor  a  una 
mozuela  a  medio  hacer,  y,  por  lo  contrario,  responder  desdeñosa- 
mente una  coetánea  del  Estatuto  a  los  suspiros  caliginosos  de  un 
mozalbete  atrevido  y  halagador;  por  eso,  en  fin,  hemos  convenido 
todos  en  que  X^^figuia,  ^1  continente,  el  acento,  la  nobleza  de  porte  y 
ademanes  nada  significan  hoy  en  actrices  y  actores,  y  en  que  eso 
de  pedir  a  damas  y  galanes  condiciones  físicas,  otorgadas  con 
usura  por  la  Providencia  a  los  pobladores  de  este  mundo  sublu- 
nar, pertenece  al  número  de  antiguallas  que  pasaron  para  no 
volver. » 

Como  queda  dicho,  y  como  claramente  se  comprende  por  el 
citado  párrafo,  el  señor  Saco,  en  la  totalidad  de  su  libro,  abusa 
un  poquito  de  la  situación  en  que  se  coloca  irónicamente.  Saltando 
tres  páginas  de  su  obra,  continúa  diciendo: 
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«XuestrQs  actores  de  hoy  aparecen,  s'n  que  nadie  tenga  ni  re- 
mota noción  del  tiempo  que  consagraron  al  estudio. 

Educados  en  el  aprendizaje  de  un  humilde  oficio,  o  provistos, 
¡íor  todo  diploma,  del  canuto  en  que  guardan  la  licencia  del  ser- 
vicio militar,  alístanse  en  la  bandera  del  arte,  no  como  bisónos 
conscientes  de  su  inexperiencia  e  inutilidad,  sino  como  generales 
experimentados  cuya  voz  esclaviza  al  genio  de  la  victoria,  obli- 
gándole a  deshojar  los  sagrados  bosques  para  surtir  de  coronas  su 
inmarcesible  frente. 

jNo  tenemos  más  que  primeros  actores! 

Han  desaparecido  \2l.%  jerarquías. 

Las  clases  se  han  confundido.» 

Esto  se  decía  en  1879.  Treinta  y  cuatro  años  van  transcurri- 
dos; y  si  bien  podemos  decir  que  los  elementos  teatrales  han  cre- 
cido, forzoso  es  confesar  que  los  cómicos...  Vuelve  a  hablar  don 
Eduardo  Saco: 

<  Ajenos  por  completo  al  sentimiento  estético;  desprovistos, 
por  condiciones,  de  todo  gusto  artístico,  entregados  al  ejercicio  de 
la  afición  dramática  como  oficio  de  pane  lucrando  menos  difícil  y 
duro  (en  su  opinión)  que  toda  otra  arte  mecánica  o  industrial, 
rompen  de  una  vez  el  hielo  y  se  presentan  en  la  escena  con  toda 
la  hinchazón  que  les  concede  el  abultado  talego  de  sus  deformi- 
dades. 

Este,  no  repara  que  es  tartamudo  desde  la  infancia;  aquel,  alar- 
dea bonitamente  de  la  joroba  que  luce  en  su  dorso;  uno,  trata  de 
convencemos  de  sus  facultades  orgánicas  recitando  pailamentos 
muy  enérgicos  con  voz  hecha  de  encargo  para  un  sordo-mudo; 
otro,  vive  enamorado  de  sus  formas,  sin  dejar  caer  una  sola  vez  la 
mirada  hasta  el  rosario  de  juanetes  que  orla  sus  extremidades  in- 
feriores; hay  galán  joven  que  acompañó  al  marqués  de  la  Romana 
en  su  expedición  a  Dinamarca;  dama  que  hace  esfuerzos  inauditos 
para  no  suspender  una  tirada  de  versos  amatorios  al  sentirse  aco- 
metida del  histérico;  damita  pretenciosa  y  estirada,  que  estaría  muy 
bien  representando  el  P.  Astete  en  las  Ursulinas;  gracioso  que, 
despreciando  altivamente  la  travesura  de  Arlequino  y  Juan  Gana- 
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ssa(i)  de  Joséph  de  Rivas  y  la  Rosa  Rodríguez,  tiene  el  singular 
encanto  de  hsicev  fúnebre  la  parte  más  jocosa  y  salada  que  va  des- 
dichadamente a  poder  de  su  interpretación.» 

No  es  este  escritor  solamente  el  que  da  de  recio  en  la  poca 
comprensión  de  los  cómicos.  Sebastián  J.  Carner  en  su  Tratado 
de  arte  escénico  (Barcelona:  1890)  dice: 

«P>n  una  compañía  de /r/w/j/z/zí?  cnrtellc  vimos  equivocados 
nada  menos  que  dos  tipos  a  pesar  de  que  el  autor  los  dejó  vigoro- 
samente dibujados,  y  precisamente  los  confiados  a  dos  de  las  prin- 
cipales partes  de  la  compañía.  Uno  de  ellos,  que  por  su  carácter 
debía  aparecer  activo,  diligente,  vivo  y  nervioso,  se  presentó  co- 
chazudo,  displicente  y  linfático.  El  otro  que  por  su  situación  debía 
aparecer  turbado,  aturdido  y  apesadumbrado,  se  presentó  jovial, 
indiferente  y  tranquilo». 

Este  caso  entra  de  lleno  en  la  vanidad  y  en  el  no  conocerse 
a  sí  misino. 

Por  mucho  que  sea  el  talento  del  actor,  dificilísimo,  por  no 
decir  imposible,  le  sería  presentar  un  carácter  que  no  es  el  suyo 
sin  conocimiento  de  causa.  Su  talento,  se  lo  hará  comprensible, 
pero  su  falta  de  condiciones  no  le  permitirá  que  lo  exteriorice. 

Sólo  con  una  gran  cantidad  de  arte  podrá  lograr  su  deseo; 
mas  para  ello,  es  enteramente  preciso  despojarse  de  la  vanidad  y 
conocerse.  Conocerse,  tal  es  el  resumen  de  las  condiciones  que 
precisan  para  ser  actor,  para  penetrar  en  sus  papeles  tanto  el  ga- 
lán joven  como  los  llamados  barba,  traidor,  característico,  gracio- 
so, etc. 

Todo  artista  tiene  más  o  menos  disposiciones  para  la  ejecu- 
ción de  un  género  determinado.  Lo  difícil  es  que  esta  vulgaridad, 
el  interesado  la  pueda  comprender,  y  después  de  comprenderla 
la  quiera  aceptar  y  aplicársela. 


(i)  Lope  de  Vega,  en  su  dedicaroria  de  La  Francesilla  al  Doctor  J.  Pérez  de  Montal- 
bán,  declara  que  inventó  el  papel  á^  gracioso  o  figura  del  donaire,  después  de  haber  visto 
a  Ganassa. 
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bas  actrices 


Por  lo  mucho  que  se  ha  escrito  tocante  al  actor,  poco  o  casi 
nada  se  ha  dicho  referente  a  la  actriz. 

Quizás  sea  por  galantería  a  la  mujer,  galantería  que  en  este 
punto  no  comprendemos;  quizás  sea  por  creencia  de  que  poco 
atendería  a  los  consejos  de  quien  pretendiera  darlos;  quizás  sea 
por  tener  entendido  que  las  advertencias  a  ellos  llegan  también 
a  ellas. 

No  lo  creemos  nosotros  así. 

El  tipo  de  mujer,  después  de  menester  de  muchas  de  las  con- 
diciones del  hombre,  artísticamente  hablando,  en  otras  ha  de  Va- 
riar por  completo. 

El  éxito  de  su  figuraen  totalidad,  se  halla  en  su  talle.  Una 
actriz  de  talle  esbelto,  tendrá  siempre  marcada  ventaja  en  su 
primera  presentación. 

La  voz  afónica  en  el  actor,  puede  ser  tolerable  hasta  cierto 
punto:  en  la  actriz,  es  inadmisible  por  todo  concepto  de  simpatía, 
tan  precisa  en  la  mujer,  mucho  en  sociedad,  y  más  en  el  teatro. 

Los  ojos  azules  y  los  cabellos  rubios,  son  hermosura  de  la 
mujer  en  la  vida  real;  en  escena,  son  perjuicio  de  visualidad.  Más 
efecto  produce  en  el  teatro  el  cabello  rubio  postizo  que  el  verda- 
dero. 

Más  agradables  resultan  unos  ojos  negros  que  unos  azules, 
aunque  azules  tengan  de  ser  según  el  diálogo  escénico,  y  no  lo  sean. 
Siendo  negros,  merced  al  caracterizado  podrán  pasar  por  azula- 
dos. Siendo  azules,  no  se  conseguirá  desfigurarlos  en  modo  alguno. 

Las  facciones  finas  de  la  mujer,  que  tan  ponderadas  son  a 
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cercana  vista,  la  distancia  las  desmerece  en  tan  alto  grado  como 
embellece  todo  rostro  de  líneas  de  marcado  relieve. 

En  el  teatro  las  más  de  las  veces  la  realidad  es  contrapro- 
ducente. Pese  a  los  modernistas  del  naturalismo,  la  práctica  teatral 
destruirá  siempre  sus  teorías:  por  mucho  que  las  hermoseen  en 
floridos  discursos,  no  vencerán  el  artificio  del  arte,  artificio  que  al 
pasar  por  él  deja  de  serlo  y  se  transforma  en  artístico  naturalismo. 

Más  claro:  en  el  teatro  todo  debe  ser  artístico. 

La  mujer  en  el  teatro,  es  la  que  más  en  cuenta  hade  tener 
estos  preceptos,  por  la  sencilla  razón  de  que  todo  ella  ha  de  mos- 
trarse embellecida  por  su  categoría  de  mujer,  porque  no  tiene 
tipo  tan  variante  como  el  hombre,  porque  ha  de  inspirar  amor, 
porque  es  el  complemento  del  ideal  que  persigue  el  hombre, 
porque,  en  fin,  ella  es  la  creadora  de  la  humana  fantasía. 

Una  mujer  sabia  en  escena  y  fuera  de  ella,  es  sencillamente 
horrible.  Una  mujer  discreta,  en  el  sentido  de  arte,  es  plenamente 
hermosa  en  la  realidad  de  la  vida  y  en  el  artificio  escénico. 

Lo  repetimos;  ella,  más  que  otro  elemento  alguno  del  teatro, 
ha  de  cuidar  los  pequeños  detalles  de  su  presentación,  más  que 
para  lucirse,  para  no  deslucir  sus  dotes  que  le  dio  naturaleza. 

El  vestir  es  uno  de  los  pasos  más  resbaladizos  que  en  su  ca- 
mino existen.  La  variedad  de  adornos  y  colores  que  en  toda  época 
han  sido  de  su  usanza,  requieren  un  cuidado  y  un  gusto  exquisito 
por  su  parte. 

No  todos  los  colores,  a  la  mujer,  sientan  bien,  ni  todos  los 
adornos  le  son  propicios.  Sin  separse  de  la  época  ni  del  personaje 
que  debe  representar,  en  su  discreción  debe  estar  la  elección  de 
ellos. 

Difícil  es  conocerse,  pero  conocer  debe,  que  una  decoración 
azul  (ponemos  por  color)  y  un  traje  también  azul  del  mismo  tinte, 
corre  riesgo  de  producir  un  mal  efecto  tal,  que  irradiará  incons- 
cientemente sobre  la  visualidad  del  espectador.  Un  adorno  de 
marcada  repetición  en  dos  o  tres  trajes  de  actrices  juntas  en  esce- 
na resultará  pobre  por  muy  valioso  que  el  adorno  sea. 

Esas  masas  corales  de  las  zarzuelas,  cuyos  corpinos  y  sayas 
aparecen  todas  cortadas  de  una  misma  pieza  de  tela,  causan  ver- 
dadera irrisión. 
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Esa  reunión  de  tiobles  datnas  que  se  presentan  a  nuestros  ojos 
con  los  mismos  adornos  y  mano  de  sastre,  trajes  de  confección  a 
un  tanto  la  docena,  causan  un  deplorable  efecto. 

Conformes  estamos  con  la  igualdad  del  vestir  en  la  presenta- 
ción de  una  comparsa  simbolizando  tal  o  cual  idealidad  del  autor 
de  la  obra,  pero  así  y  todo,  no  debe  echarse  en  olvido  el  marco 
del  cuadro  que  pretendan  representar,  esto  es,  el  color  de  la  deco- 
ración, los  cortinajes  de  la  misma  y  los  tapetes  de  las  mesas.  En  el 
teatro  todo  contribuye  al  buen  o  mal  efecto  total:  no  hay  detalle 
despreciable. 

Entramos  ya  en  el  buen  gusto  de  El  director  de  escena,  y  de 
ello  trataremos  extensivamente  en  otro  capítulo  de  esta  obra. 
Volvamos  a  las  actrices. 
La  actriz  debe  ser  coqueta  sin  coquetería. 
Debe  moverse  sin  atolondramiento. 
Debe  gesticular,  sin  llegar  a  la  mueca. 
Debe  frasear,  sin  ser  redicha. 
Debe  pintarse,  sin  llegar  al  cromo. 

Y  debe  siempre,  siempre,  buscar  tonalidad  en  su  manera  de 
hacer,  hablar  y  vestir. 

El  arte  del  fingimiento  en  ella  es  innato.  Aprenda  bien  la  dis- 
tribución de  sus  condiciones  naturales,  y  vencerá  desde  el  primer 
momento  que  en  escena  se  presente. 

Un  gran  peligro  corre  la  actriz,  y  éste  es  el  resistirse  a  la  evo- 
lución. La  edad  es  su  enemiga  y  a  ella  se  resiste  con  tenaz  ridicu- 
lez, siempre  en  su  perjuicio,  por  supuesto.  Dificilísimt),  por  no 
decir  imposible,  resulta  llevar  á  su  entendimiento  que  los  papeles 
que  representó  antaño  no  son  los  que  ogaño  le  pertenecen. 

— Yo  estrené  la  obra,  dice,  y  no  puedo  consentir  que  se  me 
quite  tni  papel. — Y  el  papel  representa  una  figura  de  veinte  años, 
y  la  intérprete  cuenta  ya  cincuenta  y  pico. .  y  pico  de  cigüeña. 

Al  insinuar  a  la  referida  actriz  que  el  papel  de  carácter  le  sen- 
tará a  las  mil  maravillas,  apela  enfurecida  al  último  extremo  con 
la  clásica  muletilla  de: — Buena  o  mala,  tuerta  o  derecha,  soy  la 
primera  actriz,  y  el  papel  primero  de  toda  obra,  es  el  que  me  per- 
tenece. 

Ah,  señoras  actrices;  ¡cuan  ridiculas  estáis  con  vuestras  pre- 
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tensiones!  Los  años  no  pasan  en  balde.  La  huella  del  tiempo  deja 
honda  marca  en  vuestras  delicadas  naturalezas  más  que  en  los  de 
ningún  otro  ser. 

No  busquéis  amparo  ni  ejemplo  en  una  Sarah  Bernhardt  ni  en 
una  Carlota  Mena,  que  estas  son  excepciones  de  la  regla  como  en 
todas  las  reglas  las  hay. 

Desechad  de  vuestra  tenacidad  el  querer  parar  las  manecillas 
del  reloj,  que  aunque  el  de  vuestra  casa  paréis,  no  por  eso  dejarán 
de  correr  los  demás. 

Tened  por  entendido  que  los  primeros  papeles  dejan  de  figu- 
rar en  primera  línea  según  sean  las  facultades  de  sus  intérpretes. 

Meditad  sobre  la  conveniencia  de  dar  al  tiempo  lo  que  al 
tiempo  pertenece. 

Calculad  que  si  ayer  fuisteis  damas  jóvenes,  hoy  debéis  ser 
damas  de  carácter  y  mañana  características,  y  que  en  una  y  otra 
faz  podéis  dar  pruebas  de  preclaro  talento. 

'J'ened  por  entendido  que  la  mitad  de  los  elogios,  que  os  pro- 
digan esos  llamados  admiradores  que  tienen  entrada  en  el  escena- 
rio, son  debidos  a  la  galantería,  y  la  otra  mitad,  a  la  vanidad  de 
tratarse  con  la  gente  de  teatro. 

Y  finalmente,  no  apartéis  nunca  de  la  memoria,  que,  el  aban- 
dono artístico,  es  más  visible  en  la  actriz  que  en  ningún  otro  ele- 
mento teatral.  Mostraos  siempre  dignas,  sin  confundir  la  dignidad 
con  las  pretensiones. 

La  discreción  en  la  mujer,  siempre  será  base  de  éxito. 


CAPiruLO  iir 


Del  estudio  del  popel  y  la  memoria 


Estudiar  no  es  leer. 

Algunos  actores  están  creídos  que  a  fuerza  de  leer  su  papel 
lograrán  saberlo.  Grave  error.  Lo  que  si  conseguirán  con  repetidas 
lecturas  será  recordar  párrafos  enteros- que  enlazados  en  sí,  uno  les 
recordará  a  otro  por  orden  correlativo,  pero  no  en  importancia  de 
conceptos  y  en  distinción  de  matices. 

Actores  hemos  conocido  famosos  por  su  memorión,  que  pues- 
tos en  escena,  cerraban  los  ojos  para  no  distraerse  y  perder  el  hila 
de  la  memoria. 

Otros  conocemos  que  alardeando  de  rápida  retentiva,  lanzan 
las  palabras  al  viento  sin  saber  a  donde  el  viento  las  conducirá  en 
confuso  torbellino. 

Estudiar  el  papel,  en  el  actor  es  dentro  de  sus  cualidades  má» 
o  menos  remarcables,  el  principal  punto  de  partida  para  llegar  al 
triunfo  de  su  carrera. 

Con  gran  acierto  en  el  Arte  de  estudiar,  por  don  Mariano 
Rubio  y  Bellvé.  (Manuales-Soler,  Barcelona)  dice: 

«No  basta  adquirir  el  hábito  de  estudiar.  Es  preciso,  igual- 
mente, adquirir  el  de  reflexionar  sobre  lo  estudiado.  La  meditación 
y  la  reflexión  son  los  complementos  necesarios  del  estudio.  No 
alimenta  lo  que  se  come,  sino  lo  que  se  digiere,  e  igualmente  no 
se  nutre  el  alma  de  lo  que  se  lee  o  se  estudia,  sino  de  lo  que  se 
medita  y  reflexiona.  Lo  que  observamos  en  nuestros  paseos,  en  las 
visitas  a  museos,  talleres  o  fábricas,  lo  que  es  objeto  de  conversa- 
ción, lo  que  constituye  el  tema  del  estudio.  La  meditación  hace  que 
formemos  criterio  propio  de  lo  que  llegó  quizá  sin  pedir  permiso  a 
nuestro  conocimiento;  etc.» 
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De  lo  transcrito  se  desprende  claramente  que  esiudiar  no  es 
leer.  Que  la  lectura  no  ha  de  quedar  grabada  en  la  memoria  como 
en  placa  de  gramofon,  sino  en  el  entendimiento  del  arte,  para  que 
siempre  que  llegue  el  momento  de  reproducción  no  sea  copia  ni 
eco  de  lo  que  se  sabe  de  memoria,  sino  original  de  la  consecuencia 
de  lo  sabido. 

Aunque  no  del  todo  aplicable  al  teatro,  mucho  trata  de  esta 
materia  un  Método  de  estudiar  sacado  de  las  obras  de  San  Agustín, 
escrito  por  Pedro  Ballerini  (Madrid,  1767.) 

¿Existe  método,  manera  o  maña  para  saberse  el  papel?  Se 
nos  preguntará. 

Ayúdame  y  te  facilitaré  el  camino. — Podemos  contestar  en 
este  punto. 

En  primer  lugar,  no  todas  las  memorias  son  iguales,  no  sólo 
en  cantidad  y  calidad,  sino  en  manera  de  dar  paso  a  la  lectura.  El 
capricho  influye  en  ella  y  el  asunto  le  simpatiza  en  mayor  o  menor 
grado.  Conviene,  pues,  conocer  los  puntos  tangibles  de  ésta  que 
nos  atrevemos  a  llamar  sensibilidad  de  la  memoria. 

Algún  actor  conocemos  que  sus  horas  de  estudio  son  verda- 
deramente fatigosas,  y  que  sólo  una  voluntad  de  hierro  puede  so- 
portarlas; pues  su  manera  de  estudiar  el  papel  consiste  en  colocar 
a  su  derecha,  en  la  mesa  a  la  cual  se  sienta,  cuarenta  botones  o 
garbanzos,  y  cada  vez  que  lee  en  voz  alta  tres  o  cuatro  palabras, 
va  pasando  al  lado  opuesto  un  botón  hasta  repetir  cuarenta  veces 
para  volver  a  emprenderla  con  tres  o  cuatro  palabras  más. 

Otros  actores,  leen  un  párrafo  y  lo  repiten  infinidad  de  veces 
cerrando  los  ojos  para  mejor  recordarlo. 

No  falta  quien  lee  el  papd,  paseando  por  su  habitación  y 
haciendo  ademanes  altamente  exagerados. 

Hay  también  quien  colocado  delante  de  un  espejo  acompaña 
el  gesto  a  la  palabra. 

Y  por  fin,  sabemos  de  un  actor  que  para  no  dejarse  rendir 
por  el  sueño,  colocaba  a  sus  pies  junto  a  la  mesa  donde  apoyaba 
los  codos,  una  plancha  de  hierro,  dejaba  colgar  su  brazo  izquierdo 
en  cuya  mano  retenía  seis  bolas  de  plomo;  caso  de  dormirse  apesar 
suyo,  el  ruido  de  las  bolas  al  abrírsele  la  mano  y  caer  sobre  la 
plancha  metálica  le  despertaba  instantáneamente. 
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Todos  estos  y  otros  muchos  tormentos  de  estudio,  no  pode- 
mos aprobarlos  en  manera  alguna.  El  actcr  en  sus  horas  de  estudio 
ha  de  hallar  un  goce,  no  un  sufrimiento  como  todos  estos  que  se 
esfuerzan  e  inventan  mañas  para  retener  las  palabras  de  su  papel 
consiguiendo  con  ellas  y  a  duras  penas,  sólo  empaquetar  párrafos 
incoloros  que  más  bien  perjudican  al  actor  que  hermosean  su 
dicción. 

Claro  está  que  la  memoria  no  es  igual  en  todos  los  individuos, 
por  cuya  razón  no  puede  hacerse  uso  de  una  receta  exacta  para 
todos,  pero  tomando  cada  uno  la  parte  que  más  se  adopte  a  sus 
facultades  siempre  se  saldrá  ganando  un  apoyo  para  afianzarla  más 
sólidamente. 

La  Mnemotecnia,  o  sea  el  arte  de  ayudar  a  la  memoria,  nos 
ofrece  varias  claves  para  recordar  palabras  sueltas,  pero  nada  nos 
dice  de  la  entonación  y  fuerza  de  cada  una  de  ellas,  dada  la  situa- 
ción y  estado  de  ánimo  que  el  personaje  ha  de  fingir  artística- 
mente. 

El  estudio  del  papel  en  el  actor  es  muy  distinto  a  todos  los 
demás  estudios  del  saber  humano.  Los  estudios  del  médico,  el  in- 
geniero, el  abogado,  el  geógrafo,  el  clérigo,  el  historiador,  etc.,  no 
tienen  necesidad  ninguna  de  esteriorizar  el  ¿¿po  para  que  artística- 
mente llegue  hasta  el  público;  solamente  siéndolo  cada  uno,  es 
bastante  para  que  así  sea  y  se  le  comprenda.  El  actor,  no;  el  actor 
ha  de  fingir  ser  lo  que  no  es,  y  ello  se  logra  por  la /rase  y  la  ento- 
nación. 

En  la  obra  Teoría  del  arte  (Barcelona:  Editorial  Cosmopolita; 
sin  fecha)  su  autor  don  José  Fola  Igúrbide,  manifiesta  que: 

«El  actor  es  el  intérprete  encargado  de  revestir  de  sangre 
humana  los  tipos  ideales  que  también  deben  su  origen  a  la  obser- 
vación profunda  de  la  vida  que  pertenece  a  la  Humanidad.  Aquí 
el  modelo  es  el  hombre.  La  Naturaleza  da  el  tipo  que  resurge,  con 
formas  intangibles,  en  el  cerebro  del  Genio  y  luego  vuelve  a  la 
naturaleza  travestido  con  la  humanidad  que  le  ofrece  el  Artista 
intérprete  Es  giro  y  no  ficción  de  la  vida  El  personaje  cuya  in- 
terpretación se  halla  a  cargo  del  actor,  se  hace  carne.  Este  no 
actúa  en  la  escena  por  sensación.  Actúa  por  emoción.  La  primera 
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se  debe  a  un  movimiento  que  es  de  afuera  adentro  o  de  mayor  a 
menor  condensación.  La  segunda,  se  debe  a  un  impulso  contrario, 
de  dentro  afuera  o  de  menor  á  mayor  densidad.  Por  esta  causa  la 
vida  que  se  reproduce  en  la  escena,  resulta  más  bella  que  la  vida 
natural  como  todas  las  obras  de  Arte.  La  buena  ejecución  y  la 
labor  meritísima  del  Actor,  estriba  precisamente  en  descartar  de  su 
tarea  todo  detalle  artificioso.  Cuando  la  vida,  en  la  escena,  sigue 
una  dirección  paralela  a  la  vida  ordinaria,  con  la  aureola,  además, 
que  debe  a  su  espiritual  estirpe,  entonces  el  Actor  revela  sus  con- 
diciones de  gran  artista. 

En  este  caso  el  Actor  ya  no  vive  para  él,  vive  para  el  perso- 
naje (¡ne  interpreta.  No  hay  que  decir  que  finge  ni  que  imita. 
Nada  de  eso.  Su  personalidad  se  trasmuta  como  si  cambiara  de 
Espíritu,  substituyéndolo  por  el  de  aquel  personaje.  Claro  es  que 
esta  trasmutación  supone  un  prodigio  de  arte  escénico;  un  desdo- 
blamiento total  del  ser  humano,  debido  a  facultades  muy  supe- 
riores.» 

Claramente  se  desprende  de  las  líneas  copiadas,  que  nuestros 
asertos  van  paralelos  con  los  conceptos  elevadísimos  del  señor 
Fola,  y  mucho  más  aun  cuando  en  la  misma  obra  dice: 

«¿Cuándo  un  personaje  muere  en  escena,  no  Jinje  el  Actor 
aquella  muerte?  ¿Hay  verdad  en  aquel  hecho?  Completa  verdad 
decimos  y  repetimos  nosotros.  Ni  en  este  caso  ni  en  ningún  otro, 
tiene  el  Actor  que  apelar  al  fingimiento.  ¿Quién  muere  allí,  el  Actor 
o  el  personaje?  ¿Quién  de  los  dos  cesa  de  vivir  en  aquel  acto? 
Como  que  el  personaje  es  un  ser  con  vida,  éste  es  el  que  acaba 
con  el  género  de  muerte  que  ha  de  resultar  perfectamente  natural 
y  lógico,  siempre  que  el  Actor  no  ponga  artificio  alguno  al  despo- 
jarse de  la  caliente  túnica  con  que  revistió  a  la  imagen  de  vita- 
lidad en  la  escena. » 

Ello  es  lo  fijo:  el  actor,  por  todos  los  medios  posibles,  debe 
ser  alma  de  personaje  variante  en  cada  obra.  Debe  dejar  de  ser 
hoy  el  sencillo  labrador  para  pasar  a  ser  bizarro  militar  en  la 
función  de  mañana:  despójase  del  aristocrático  frac  para  cubrifr- 
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se  de  férreas  mallas  y  empuñar  tajante  espada.  Hoy  es  el  avaro 
y  mañana  el  pródigo.  Tan  pronto  es  el  místico  como  el  revolu- 
cionario; hora  el  enfermizo,  hora  el  marino  rudo  y  fuerte  de  las 
tempestades. 

Pues  bien:  en  esta  variedad  de  caracteres  y  pasiones  es  donde 
el  actor  ha  de  apoyar  su  estudio  y  laborar  su  memoria. 

En  la  lectura  de  la  obra  nueva  que  hace  el  autor,  el  cual  ya 
procura  dar  a  los  personajes  su  carácter,  o  bien  en  el  conoci- 
miento total  de  la  de  repertorio,  principia  la  dicha  laboración  de 
la  memoria. 

¿Sabemos  que  nuestro  papel  es  el  de  un  marino?  No  debemos 
olvidar  ni  un  sólo  momento  en  la  lectura  de  sus  palabras  ni  en  la 
formación  del  tipo,  que  marino  es,  y  así  no  caeremos  en  falta  en 
los  ensayos  tomando  palabras  que  no  pertenecen  a  nuestro  papel. 

Don  Emilio  Arólas,  primer  actor  y  director  que  fué  de  muchas 
compañías  de  las  llamadas  de  verso,  decía  con  sobrada  razón  en 
los  primeros  ensayos,  que  es  cuando  los  actores  se  toman  los  pá- 
rrafos bajo  el  pretexto  de  que  todavía  no  se  saben  el  papel. 

—  ¡Pero  no  comprende  usted  que  estas  palabras  no  pueden 
pertenecer  a  su  personaje! 

Otro  defecto  padecen  algunos  actores,  y  aun  de  ello  hacen 
alarde:  este  es  el  de  sólo  conocer  los  actos  o  las  escenas  en  que 
toman  parte. 

—  De  tal  obra  no  conozco  más  que  el  primer  acto. 
— Yo,  de  tal  otra,  conozco  sólo  el  tercero. 

Este  desinterés  resultará  siempre  en  perjuicio  de  la  memoria, 
puesto  que  para  llegar  a  la  comprensión  del  personaje  que  sólo 
toma  parte  en  un  acto  de  la  obra  y  desconoce  los  otros,  el  actor 
ha  debido  hacer  doble  esfuerzo  de  ella,  puesto  que  ha  despreciado 
el  conocimiento  total  de  la  fábula  que  apoya  a  todos  sus  perso- 
najes sean  de  más  o  menos  situación  y  palabras. 

Sabido  es  que  del  mismo  modo  que  un  hecho  recuerda  una 
frase,  una  frase  trae  a  la  memoria  un  hecho. 

Busque  el  actor  apoyo  en  un  punto  ú  otro  de  los  citados  y 
poco  esfuerzo  le  costará  encaminar  la  memoria  y  hacer  de  ella 
curso  progresivo. 

Sobradamente  probado  está,  que,  papel  que  no  se  sabe  el  día 


,  TRATADO    DE   TRATADOS 

de  SU  primera  representación  difícilmente  lo  aprende  el  actor  por 
rnás  leídas  que  después  le  dé.  Esto  claramente  nos  viene  a  demos- 
trar que  la  vez  primera  de  desempeñar  el  personaje  no  se  contaba 
con  ningún  punto  sólido  para  apoyar  la  memoria,  que  todas  las 
palabras  eran  hijas  del  oído  más  o  menos  fino  del  actor  y  que  al 
intentar  el  estudio,  la  imagen  del  personaje  improvisado  intercep- 
taba el  camino  para  llegar  a  la  presentación  del  tipo  que  dimana 
del  estudio  progresivo  del  actor.  Por  eso  hemos  dicho  al  princi- 
piar este  capítulo  estudiar  no  es  leer. 

Del  Manual  prdciich  del  actor,  escrito  en  catalán,  firmando 
Actor  vell.  (Barcelona:  sin  fecha.  San  Pablo  21,  librería  Milla) 
traducimos  el  siguiente  capítulo  referente  al  Estudio  del  papel. 

«Repartidos  los  papeles  de  una  obra,  sea  ella  del  género  que 
sea,  precisa  estudiar  la  parte  que  os  pertenece  para  no  encontraros 
en  escena  pendientes  del  apuntador  y  con  el  temor  de  no  perci- 
bir bien  su  voz,  y  en  su  consecuencia,  equivocar  palabras,  cohibir 
la  acción  y  deslucir  la  figura. 

«Entre  el  estudiar  y  el  leer  media  una  notable  diferencia  que 
no  se  ha  de  echar  nunca  en  olvido. 

»A1  leer  el  papel  por  primera  vez,  no  es  conveniente  formar 
de  él  segura  opinión  antes  del  ensayo  del  cual  se  ha  de  sacar  con- 
secuencia de  lo  que  dicen  los  demás  personajes;  en  ellos  está  el 
papel  de  tu  cargo  como  en  el  tuyo  se  halla  el  de  los  demás. 

»La  memoria  para  saberse  un  papel,  va  a  naturalezas.  Hay 
actor  que  dándole  tres  leídas  logra  poseerlo,  así  como  otros  ni 
con  treinta  lecturas  alcanzan  un  leve  recuerdo. 

»Para  unos  y  otros,  es  muy  conveniente  fijarse  desde  un  prin- 
cipio en  la  frase  capital  de  cada  parlamento  y  en  la  intención  de 
una  frase  de  la  cual  se  desprenden  las  demás  palabras,  que  se  os 
grabarán  en  la  memoria  con  mucha  más  facilidad. 

«Exceso  de  memoria,  es,  hasta  cierto  punto,  un  inconveniente 
para  el  actor,  pues  generalmente  se  da  el  caso  de  que  fiado  de  su 
instantánea  retentiva,  descuida  el  estudio,  lanza  las  palabras  al 
igual  que  loro  parlanchín...  y  sabido  es  que  los  loros  nada  tienen 
de  artistas. 
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»Llega  un  día  que  la  memoria  demuestra  cansancio:  el  actor 
se  esfuerza,  condensa  todos  sus  sentidos  para  recordar,  enfría  la 
acción  y  cierra  los  ojos  (muchos  de  estos  memoriones  he  visto)  y 
entonces  el  efecto  artístico  resulta  desastroso. 

»A1  apuntador  no  se  le  debe  despreciar  ni  encariñarse  con  él. 

»E1  apuntador  sólo  debe  recordarte  ligeramente  todo  lo  que 
tú,  actor,  debes  iluminar  con  la  palabra  y  acción. 

»Se  obtienen  marcadas  ventajas  en  la  memoria  leyendo  dos 
veces  el  papel  al  acostarse  y  una  al  despertar. 

»Después  de  la  función,  un  repaso  del  papel  representado 
afianza  en  doble  el  éxito  de  las  venideras  representaciones,  pues  a 
la  par  que  robustece  la  comprensión  práctica,  presta  luz  a  los  mo- 
mentos obscuros  que  has  sufrido  por  temor  de  estropear  la  acción 
total  de  tu  papel.  Esta  lectura,  pocos  son  los  actores  que  la  prac- 
tican, pero  muchos  debieran  efectuarla  ya  que  gran  provecho 
les  reportaría  » 

A  nuestro  entender,  el  actor,  debe  unir  la  memoria  a  la  com- 
prensión para  sacar  mejor  partido  de  una  y  otra.  Se  nos  podrán 
citar  cien  ejemplos  de  actores  de  fabulosa  memoria  que  casi  no 
saben  lo  que  dicen...  Verdad  es,  sí:  pero  esos  no  son  ni  artistas  de  la 
palabra  ni  del  gesto.  Recuerdan,  recitan  lo  que  saben,  pero  no  saben 
lo  que  recitan.  Y  el  actor  debe  saberlo,  pues  su  principal  belleza 
es  exteriorizarse  en  todos  los  puntos  del  arte  escénico. 

Los  grandes  memoriones  que  en  España  hemos  tenido,  se 
llamaron  Emilio  Cautelar  y  Menendez  Pelayo:  uno  y  otro  precla- 
ras inteligencias  que  encantaba  escuchar  su  facilidad  de  palabra  a 
través  del  arsenal  de  citas  históricas.  Maravillosa  memoria  unida 
a  la  e.splendidez  del  talento. 

Es  indudable  que  gran  parte  del  éxito  del  actor  está  en  estu- 
diar el  papel  a  la  par  que  el  gesto,  ya  que  probado  queda  que  una 
cosa  recuerda  otra  por  ley  de  hermandad  artística. 

A  papel  sabido  no  hay  cómico  malo;  dícese  entre  gente  de  tea- 
tro. Protestamos.  Si  el  actor  no  demuestra  que  sabe  algo  más  que 
el  papel,  su  mérito  será  relativo  entre  los  que  no  se  lo  saben,  y 
aun  eso  dtlante  de  un  público  de  poco  alcance,  pero  nunca  en 
i    presencia  de  un  auditorio  inteligente,  el  cual  exige  en  el  actor 
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mucho  más  que  el  canturreo  del  colegial  que  recita  una  larga 
poesía  sin  olvidar  una  palabra. 

El  actor,  por  muchas  razones  que  creemos  ocioso  repetir, 
debe  en  los  márgenes  de  su  papel  de  estudio,  anotar  con  lápiz  sus 
observaciones,  tal  como  las  luchas  interiores  del  personaje,  gesto, 
pasadas,  orden  de  colocación,  mutis  y  objetos  que  debe  llevar 
encima. 

Una  advertencia,  y  terminamos  este  capítulo. 

Muchos  actores  llaman  caudal  al  papel  que  se  les  reparte  y 
estudian  por  primera  vez.  No,  señores,  no  debe  llamarse  así  hasta 
que  representado  varias  veces  figure  en  vuestro  repertorio  sin  nece- 
sidad de  estudio;  entonces,  sí,  será  caudal  vuestro;  pero  dejará 
de  serlo  al  pasar  a  manos  del  que  tal  papel  no  haya  representado. 

En  rigor  de  frase  y  generalidad  de  hechos,  ese  es  el  único 
caudal  del  cómico. 
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CAPITULO  IV 


Ensayando 


Detalíes.  Discreción 

El  ensayo  debe  ser  la  prueba  del  papel  ya  aprendido,  y  deci- 
mos deóg  ser,  porque  generalmente  no  es.  La  mayor  parte  de  núes- 
fros  actores,  toman  el  ensayo  por  lugar  y  horas  para  aprenderse  el 
papel.  ¡Fatal  equivocación! 

El  ensayo  es  \^  prueba  como  dicen  muy  bien  los  italianos: 
esto  es,  ocasión  de  exteriorizar,  ajustar  y  rejinar  lo  que  ya  se  trae 
estudiado  cada  actor  en  particular,  y  fáltale  sólo  el  conjunto  plás- 
tico y  movido. 

El  llamado  ensayo,  tiene  muchísima  más  importancia  de  la 
que  se  le  da.  En  él  se  juntan  todos  los  elementos  teatrales.  Muchas 
veces,  el  más  insignificante  de  los  detalles  echado  en  olvido,  des- 
truye por  completo  el  efecto  esperado  con  seguridad  de  éxito. 

En  el  ensayo,  el  autor  ve  vivir  los  personajes  de  su  obra,  el 
actor  se  personifica  en  ellos  y  el  director  de  escena  los  norma- 
liza. 

Esto  es  lo  que  debe  ser  el  ensayo. 

Desgraciadamente  en  España  no  es  así...  y  no  lo  es,  porque 
no  se  pueda,  no.  No  lo  es,  por  exceso  de  facultades  para  ello  mal- 
versadas por  circunstancias  que  atrepellan  al  actor. 

Nos  explicaremos: 

En  Francia,  las  empresas  contratan  a  los  actores  para  papeles 
determinados  de  tal  o  cual  obra.  Casi  siempre  van  en  busca  del 
tipo  real  que  encaja  con  el  personaje  ficticio,  logrando  de  ese 
modo  que  el  intérprete  tenga  buena  parte  ganada  para  presentarse 
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en  escena,  interpretando  en  gran  cantidad  su  modo  de  ser.  El  ac  • 
tor  extranjero,  se  dedica  a  un  sólo  género,  durante  largas  tempo- 
radas cuando  menos. 

En  España,  el  actor  debido  a  las  circunstancias,  dentro  de 
temporadas  cortísimas  se  ve  obligado  a  la  interpretación  de  mu- 
chos géneros  teatrales  e  infinidad  de  personajes  en  opuesta  oposi- 
ción a  su  manera  de  ser.  Aquí  una  compañía  cómica  dramática, 
hace  su  presentación  con  Felipe  Derblay,  representando  al  día 
siguiente  En  el  seno  de  la  muerte,  y  a  continuación  Amor  que  pasa. 
La  Cabana  de  Totn,  La  Pasionaria,  y  si  se  tercia,  una  zarzuelita 
sin  coros  para  que  la  dama  joven  luzca  las  facultades  que  para 
tiple  cree  poseer. 

La  poca  duración  de  las  compañías  españolas  es  causa  del 
cambio  de  géneros  en  los  actores,  y  en  consecuencia  falta  de  con- 
junto en  ellas  y  convicción  en  los  ensayos  que  se  efectúan  para 
salir  del  paso  del  mejor  modo  posible. 

Excusado  es  decir  que  exponemos  el  caso  en  tesis  general, 
pues  aunque  pocas,  algunas  compañías  existen  hoy  día  de  cierta 
estabilidad  donde  los  ensayos  son  verdaderas  horas  de  prueba  en 
el  sentido  que  se  ha  dicho  al  principio  de  este  capítulo. 

Nos  hallamos  en  el  ensayo,  esto  es,  en  la.  prueba  de  lo*que 
llevamos  estudiado. 

¿Cuál  debe  ser  el  lema  del  actor  en  tales  momentos? 

En  estos  momentos,  y  siempre:  Arte  en  la  naturaleza  y  natu- 
raleza en  el  arte. 

Bastús,  en  su  ya  citado  Cufso  de  declamación  (i)  nos  dice: 

«Cada  hombre  tiene  un  timbre  de  voz  particular,  de  la  misma 
manera  que  tiene  una  fisonomía  propia.  El  timbre  no  es  más  que 
la  fisonomía  del  sonido,  ó  sea  la  traducción  del  hombre  interior 
por  el  sonido  de  la  voz. 

Todos  tenemos  una  voz  natural  y  otra  artificial.  La  natural  la 
empleamos  en  negocios  particulares  de  la  casa,  en  las  conversa- 
ciones familiares,  etc.;  la  voz  artificial  está  reservada  para  los  dis- 
éursos  en  público,  para  las  visitas  de  etiqueta,  etc. 

(t)     Página    12. 
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La  VOZ  artificial  es  más  sonora  y  más  gutural  que  la  voz  ordi- 
naria o  natural. 

Si  alguno  dudare  de  esta  verdad,  no  hay  más  ([ue  tomar  a 
■cualquiera  de  la  mano  é  introducirle  en  una  asamblea  o  salón  en 
que  haya  personas  desconocidas,  y  en  el  momento  en  que  atra- 
viese el  umbral  de  la  puerta  escúchesele  con  atención,  y  se  distin- 
guirá como  saluda  con  la  voz  artificial.» 

En  este  concepto  ya  tenemos  una  poderosa  razón  de  ensayo, 
naturalizar  la  voz  artísticamente  en  pro  del  personaje  que  se  ha 
de  representar. 

Lo  mismo  que  decimos  de  la  voz  debe  tenerse  en  cuenta  en 
los  ademanes.  La  parte  mímica  merece  un  especial  cuidado  para 
no  desvirtuar  en  ningún  momento  la  belleza  de  la  palabra. 

Así  como  cada  composición  musical  tiene  su  variante  compás 
e.xpresivo,  cada  personaje  dramático  o  cómico  se  expresa  en  va- 
riante ademán  o  compás  de  su  carácter. 

Don  Eduardo  Minguell  en  su  Mímica  melodramática,  (Barce- 
lona: sin  fecha.  Imprenta  Tasso)  dice: 

«Cualquiera  que  sea  el  ge'nero  de  representación  de  que  se 
trate,  el  actor  que  se  presenta  al  público  para  desempeñar  un 
papel  o  personaje  emplea  en  su  arte  dos  lenguajes,  el  uno  sonante 
y  es  el  de  la  palabra,  el  otro  mudo  y  es  el  mímico,  debiendo  ad- 
vertirse que  el  uno  se  halla  sujeto  al  otro  en  tan  alto  grado,  que 
es  imprescindible  entre  ellos  el  ayudarse  mutuamente,  de  modo 
que  es  una  pura  verdad  la  frase  atribuida  a  Cicerón  el  gesto  es  la 
sombra  de  la  idea. 

Efectivamente,  el  gesto  acompaña  de  una  manera  inseparable 
a  la  palabra,  raras  veces  la  precede,  jamás  la  sigue.» 

El  estudio  de  El  gesto,  del  que  ya  trataremos  extensamente  en 
otro  capítulo,  debe  formar  buena  parte  del  ensayo,  y  para  ello  el 
actor  no  ha  de  ensayar  ni  metido  en  su  abrigo,  ni  mimificando 
con  el  bastón,  ni  siquiera  fumando,  pues  todo  ello  contribuye  a 
viciar  la  acción  en  perjuicio  del  personaje  y  aun  del  mismo 
actor  para  lo  sucesivo. 
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Otra  de  las  miras  de!  ensayo  debe  ser  estudiar  las  condiciones 
acústicas  del  local  donde  ha  de  actuarse;  por  ese  detalle  solamente;, 
un  ensayo  en  el  escenario  no  conocido  por  la  compañía,  es  muy 
conveniente  por  mucho  que  la  obra  se  tenga  por  sabida.  Esto  es 
una  prueba  más  que  los  ensayos  no  son  para  aprenderse  el  papel, 
sino  "^zxz.  probarlo. 

ítem  más:  el  actor  debe  conocer  muy  bien  la  decoración  de 
cada  acto  y  cuadro,  pues  en  la  de  calle  no  debe  hablar  como  en 
la  de  sala,  y  aun  en  ellas  precisa  hacer  distinción  de  la  sala 
cerrada,  al  salón  de  varios  rompimientos;  del  bosque,  plaza  ú 
horizonte  a  todo  foro,  al  telón  corto  sin  olvidar  el  ruido  que  la 
tramoya  suele  hacer  imprescindiblemente  para  colocar  la  decora 
ción  del  cuadro  que  sigue. 

Todos  estos  y  otros  muchos  convencionalismos,  seguramente 
no  serán  del  gusto  ni  aprobación  de  los  naturalistas  en  el  teatro,, 
pero  la  práctica  nos  demuestra  palpablemente  que  el  teatro  recla- 
ma, necesita,  exige  ciertas  concesiones  para  su  lucimiento,  conce- 
siones que  sin  ellas  la  palabra  arte  holgaría  por  completo  en  todo 
espectáculo  sea  cual  fuere  su  manifestación. 

A  los  partidarios  del  naturalismo  en  su  escueto  sentido,  cabe 
preguntarles:  Si  en  el  teatro  todo  ha  de  ser  natural,  ¿por  qué  y  para 
qué  ensayan  ustedes?  ¿No  les  sería  muchísimo  mejor  no  ensayar 
para  aparecer  totalmente  naturales  en  escena? 

Todo  cuanto  se  diga  y  se  pruebe  dentro  del  arte  tendrá  su 
más  o  menos  artificio,  acomodación  e  impulso,  que  sólo  se  logra 
a  fuerza  de  ensayos  bien  dirigidos,  siguiendo  reglas  que  conducen 
al  éxito.  Infinidad  de  autores  han  tratado  sobre  esta  materia,  algu- 
nos directores  de  escena  han  pretendido  acreditar  su  escuela  de 
naturalismo,  pero  casi  siempre  se  ha  confundido  el  naturalismo 
con  la  naturalidad,  cosa  muy  distinta  al  llegar  a  la  práctica  ante  un 
público  que,  porque  falti  de  una  pared  en  la  sala  donde  se  sucede 
la  acción  dramática,  puede  enterarse  de  lo  que  en  ella  acontece, 
pues  a  ser  el  lugar  de  acción  natural,  esto  es,  con  sus  cuatro 
paredes,  nadie  se  enteraría  de  lo  que  en  aquel  aposento  sucede. 

Obras  modernistas  hemos  visto  representar,  cuyos  actores  no 
eran  oídos  desde  la  segunda  fila  de  butacas,  que  la  escena  no  es- 
taba iluminada  más  que  por  la  verdadera  luz  de  un  quinqué  coló- 
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cado  en  un  rincón  del  tercer  término,  resultando  que  ni  se  oía  ni 
se  veía.  ¡Qué  naturalidad!,  clamaban  entusiasmados  los  partidarios 
de  la  idea.  Pero  no  caían  en  la  cuenta  de  que  el  techo  de  la  sala 
que  teníamos  a  la  vista,  contaba  doble  elevación  al  del  verdadero 
aposento  de  una  familia  pobre  como  de  la  que  se  trataba  en  aque- 
llos momentos. 

En  otra  obra  de  autor  regenerador  (?)  cuya  acción  se  desarro- 
llaba en  una  cocina  de  casa  de  gente  obrera,  hemos  visto  al  colo- 
car la  decoración,  que  el  autor  exigía  unas  rayitas  en  la  pared  del 
fondo,  para  acreditar  que  allí  se  encendían  los  fóstoros  constante- 
mente 

¡Qué  riqueza  de  naturalismo!  ¡Esto  es  verdadero  teatro! 

Salimos  a  la  sala  de  espectáculos,  y  ni  con  lentes  podíanse 
distinguir  las  tales  rayitas  hijas  de  la  regeneración  del  teatro;  pero 
así  y  todo  aprobamos  el  invisible  detalle.  Lo  que  aprobar  no 
podíamos,  mirándolo  con  los  ojos  del  propio  naturalismo,  era  la 
cocina,  más  similar  por  su  anchura  a  la  de  un  restaurant  que  a  lo 
que  presentar  quería,  esto  es,  la  de  una  casa  de  gente  pobre. 

jEs  esto  la  cacareada  verdad  escénica!  No  seremos  nosotros 
los  que  aconsejemos  esos  procedimiento.  El  teatro  debe  ser  arte, 
arte  y  siempre  arte. 

Un  autor  escribía  en  su  obra  dramática  <(.El  teatro  representa 
un  campo  de  batalla  con  cuarenta  mil  cadáveres...  ¡Que  atrocidad! 
o  su  equivalencia^) . 

La  equivalencia  nos  pone  en  lo  justo  de  la  representación, 
como  en  lo  justo  se  halla  el  dar  luz  equivalente  al  espacio  del 
escenario. 

La  realidad  en  el  teatro  siempre  será  relativa. 

Hay  que  dar  al  teatro  lo  que  teatro  es. 

Frases  son  éstas  que  la  práctica  las  acreditan  en  todo  con- 
cepto de  ideas  vivas.  Al  niño  para  andar,  le  precisa  práctica,  en- 
sayo de  fuerzas,  arte  para  mantener  el  equilibrio. 

Sin  arte  la  natación  no  es  posible  en  el  ser  humano:  sólo  los 
animales  naden  por  instinto. 

En  el  teatro,  los  llamados  modernistas,  no  quieren  actores  que 
huelan  a  bastidores.  Sólo  por  el  gusto  de  identificarse  declarando 
guerra  a  todo  lo  existente,  llegan  al  extremo  de  suprimir  las  esce- 
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ñas  en  los  libros  de  teatro,  siendo  ello  objeto  de  gran  confusión 
para  el  actor, pues  las  escenas  son  cosa  altamente  práctica  páralos 
ensayos  de  las  obras  escritas  para  representadas. 

Hemos  dicho,  sólo  por  el  gusto  de  identijiearse,  por  la  sencilla 
razón  de  que  antiguamente  no  se  conocía  en  los  de  que  tratamos, 
la  división  de  escenas;  la  práctica  teatral  las  adoptó  con  verda- 
dero éxito,  vienen  los  grandes  innovadores,  y  las  suprimen  ¿por 
qué  razón?  Porque  no  quieren  nada  que  huela  a  bastidores,  esto  es, 
a  teatro.  Es  decir,  quieren  arte  sin  arte;  práctica  sin  elementos 
prácticos.  Elevar  edificios  de  atrevida  arquitectura,  sin  base 
sólida. 

Nos  hallamos  del  todo  conformes  con  el  malogrado  crítico 
don  José  Yxart  cuando  dice  en  El  arte  escéfiieo  en  España,  (Barce- 
lona, 1894.  Imprenta  de  «La  Vanguardia.») 

«Imagino,  veo  con  mis  ojos  un  teatro  tal  cual  es,  y  una  serie 
de  espectáculos  variados  y  distintos,  tales  como  pueden  exhibirse 
en  tablas.  Dos  grandes  vacíos  frente  a  frente:  el  ámbito  semi  circu- 
lar de  la  sala,  y  el  cubo...  sin  paredes,  del  proscenio.  La  sala  está 
iluminada:  el  público  ocupa  la  platea,  los  palcos:  se  apiña  en  el 
paraíso,  se  agolpa  junto  a  las  mamparas  laterales.  El  telón  está 
descorrido:  a  entrambos  lados,  los  bastidores  en  hilera:  árboles  o 
esquinas  de  una  plaza:  en  el  fondo,  un  mar  o  un  edificio  pintados 
sobre  una  tela:  abajo  una  tarima;  arriba,  las  bambalinas  que  simu- 
■  lan  el  cielo  en  ondas  o  distintos  planos  perpendiculares  que  suben 
y  bajan  y  remedan  un  techo.  Todo  es  allí  artificial  y  aceptado  por 
una  convención  tácita.  Los  espectadores,  con  la  cabeza  descu- 
bierta, no  se  han  reunido  únicamente  para  mirarse  unos  a  otros; 
se  dan  la  espalda,  y  tienen  el  rostro  vuelto  hacia  el  proscenio.  La 
luz  eléctrica  o  de  gas,  los  alumbra  con  ckiridades  distintas  de  las 
de  un  salón.  En  el  mismo  proscenio,  se  halla  distribuida  como  en 
ninguna  otra  parte.  Cruda  y  concretada,  va  de  abajo  a  arriba;  se 
filtra  por  los  bastidores,  cae  a  lo  mejor  de  las  baterías  del  techo 
con  resplandor  cenital. 

Empieza  el  espectáculo.  Este  consiste  en  un  drama  o  sainete, 
en  juegos  de  prestidigitación,  en  una  romanza  cantada  por  una 
alumna  del  Conservatorio,  vestida  de  blanco,  con  los  guantes  hasta 
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el  codo:  lo  mismo  da.  Todo  es  teatro;  todo  es  arte  escénico;  el 
remedo  de  un  hecho,  como  la  exhibición  de  una  figura,  el  canto 
lo  mismo  que  la  tramoya,  todo  está  sujeto  a  una  ley  común,  abso- 
lutamente distinta  de  la  que  rige  a  otro  arte,  en  cuanto  se  exhibe 
en  aquellas  condiciones  y  ante  un  público. 

Desde  luego,  el  arte  escénico  es  un  compuesto  especial  que 
participa  de  todos,  y  no  se  parece  por  completo  a  ninguno:  entra 
por  los  ojos,  como  la  pintura  y  la  escultura,  y  se  dirige  á  la  inte- 
ligencia por  los  oídos,  como  la  música  o  la  poesía.  Pero  se  distin- 
gue de  ellas  en  que  su  efecto  es  allí  inmediato,  casi  repentino,  sin 
retoque,  sin  revisión,  ni  atención  sostenida.  Ni  cabe  ampliar  lo  que 
no  se  entienda  inmediatamente,  como  en  el  libro  o  en  la  oratoria, 
ni  detenerse  en  larga  y  repetida  contemplación  como  delante  de 
un  cuadro.  En  el  preciso  momento,  a  una  palmada,  el  grupo  vivo 
y  movible  ha  de  producir  todo  su  efecto  sin  vacilaciones;  el  golpe 
de  mano,  el  chiste,  la  réplica,  el  grito  de  pasión  han  de  acertar 
desde  luego;  dar  en  el  clavo  con  toda  seguridad  y  firmeza.  Y  una 
vez  producido  el  efecto,  no  puede  prolongarse  sobre  él  y  sacar  de 
él  partido.  Vacilante  é  incompleto,  aborta,  pero  esclarecido,  rema 
chado,  sin  necesidad  o  sin  nuevo  interés,  fastidia.  Todos  los  espec- 
tadores están  allí  con  ánimo  de  divertirse;  basta  que  tarden  unos 
minutos  en  lograrlo,  para  que  cunda  entre  todos  el  deseo  de  una 
protesta  común.  Sobre  aquella  intensidad  segura  y  pronta  de  la 
frase,  de  la  acción,  de  las  emociones,  está  el  interés  sostenido,  la 
variedad,  la  sucesión  de  las  mismas.  Hay  que  acertar  cada  vez,  y 
hay  que  acertar  a  la  continua 

El  efecto  teatral  no  se  transmite  tampoco  a  un  sólo  individuo 
de  inteligencia  más  o  menos  vivaz  o  atenta,  sino  a  una  masa  con  dis- 
tintas facultades,  con  diferente  atención  y  diversos  gustos  y  humor; 
se  dirige  a  un  alma  colectiva,  que  tiene  capacidad,  sentimientos, 
prejuicios  colectivos,  distintos  de  los  que  posean  individualmente 
los  espectadores  fuera  de  aquella  ocasión,  sin  el  tacto  de  codos 
que  los  constituye  en  un  sólo  público.  El  efecto  ha  de  producirse 
con  la  precisión  y  absoluta  claridad  necesarias  para  ser  aprehen- 
dido sin  ningún  esfuerzo  por  una  inteligencia  mediana;  tiene  que 
estar  a  la  misma  altura  de  esos  gustos  de  la  colectividad:  ni  un 
carácter -excepcional,  conocido  únicamente  de  un  grupo  de  espec- 
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tadores  é  ignorado  de  los  restantes:  ni  una  pasión  peculiar  de  que 
no  puedan  participar  todos,  allí,  desde  luego;  ni  siquiera  un  por- 
menor en  el  traje  que  rompiendo  de  pronto  con  la  rutina,  no  sean 
aceptables  sin  un  minuto  de  perplejidad  o  de  protesta.  Es  expo 
nerse  al  fracaso.  Las  mismas  bellezas  superiores  a  las  conocidas 
han  de  serlo  en  grado  y  calidad  antes  que  en  originalidad  abso. 
luta  que  requiera  larga  preparación  anterior.  Hasta  que  la  teoría 
cunde,  y  el  gusto  nuevo  filtra  y  empapa  a  todo  un  público,  no 
cabe  esperar  que  triunfe  en  el  teatro:  el  último  baluarte  de  toda 
rutina.  En  una  palabra:  la  belleza  artística  de  un  proscenio  no  es 
singular,  la  que  adora  un  grupo  de  iniciados,  en  cenáculo  esquivo 
y  apacible;  no  se  vierten  allí  las  inspiraciones  de  una  clase  esco- 
gida; todo,  forma  y  fondo,  pensamientos  y  pasiones,  todo  perte- 
nece a  una  categoría  común;  más  o  menos  alta  según  el  público, 
pero  que,  en  común  acepta  o  aparenta  aceptar  éste  cuando  se  en- 
cuentra, como  allí,  en  sociedad  constituida. 

Con  estas  convenciones  se  pretende  a  veces  la  representación 
de  las  realidades  humanas  y  en  todo  caso  una  ilusión  momentánea 
y  pasajera.  Ningún  arte  dispone  para  ello  de  medios  plásticos  más 
propios,  más  directos  y  naturales,  y  sin  embargo,  tampoco  hay 
otro 'que  se  desvíe  más  fácilmente  de  su  fin.» 

Efectivamente,  tal  era  el  fiel  retrato  del  teatro  en  la  época 
que  el  ilustre  crítico  escribía  las  líneas  copiadas.  Hoy  por  hoy,  si 
bien  es  verdad  que  algo  se  ha  ganado  en  elementos  para  la  pre- 
sentación escénica,  éstos,  al  caer  en  poder  de  ideas  disolventes 
han  venido  a  hacer  buena  la  rutina  de  la  que  Yxart  se  lamentaba 
con  sobrada  razón. 

Aunque  de  momento  parézcale  al  lector  que  nos  hemos  apar- 
tado un  mucho  del  objeto  del  presente  capítulo,  en  rigor  no  es 
así,  pues  nuestra  idea,  en  esta,  llamémosle  digresión,  no  ha  sido 
otra  que  la  de  aportar  datos  para  acreditar  que  el  actor  en  el  en- 
sayo, ha  de  tantear  el  terreno  que  pisa  mediendo  sus  fuerzas  den- 
tro de  la  práctica  que  le  conduce  a  la  belleza  del  arte. 

El  ensayo  ha  de  ser  el  todo  del  actor:  muchos  de  ellos  dicen: 
«Yo  no  sé  ensayar...  necesito  el  reflejo  de  las  luces,  el  calor  de  la 
situación,  la  presencia  del  público,  el  peligro  que  se  corre...  Todo 
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ello  aviva  mi  entendimiento,  espolea  el  deseo  de  la  lucha,  y  por  fin 
llega  el  triunfo». 

Muy  bien.  Quien  tal  diga  y  de  la  lucha  salga  vencedor,  dará 
pruebas  de  genial,  pero  no  de  concienzudo. 

Genial:  don  Antonio  Vico. 

Concienzudo:  don  Emilio  Mario. 

El  primero,  arrebataba.  El  segundo,  convencía. 

Los  ensayos  de  uno  y  otro  eran  incompatibles. 

Y  los  dos,  por  opuesto  camino,  llegaban  al  éxito. 

Cierto  es:  pero  ni  todos  los  actores  son  Marios,  ni  mucho 
menos  el  uno  por  ciento,  resulta  Vico. 

Continuemos  el  ensayo. 

Las  palabras  del  papel  ya  las  poseemos;  se  hallan  deposita- 
das en  la  memoria,  pero  falta  vestirlas  con  ropaje  propio  para  su 
mayor  lucimiento.  Cada  una  de  ellas  tiene  su  importancia  relativa 
en  el  párrafo,  cada  párrafo  hace  demanda  de  su  colorido,  y  cada 
discurso  exige  una  tonalidad. 

Ensayando  a  consciencia,  se  logra  en  gran  parte  dominar 
estos  conceptos. 

Dominada  el  habla,  pasemos  a  la  parte  mímica.  Esta  debe  ser 
hija  directa  del  tipo  que  el  actor  tiene  a  su  cargo.  No  ha  de  ser  el 
actor  el  que  mimifica,  si  no  el  personaje,  dentro  de  su  finura  o 
rudeza,  pero  sin  olvidar  por  un  sólo  momento  el  arte  en  toda  su 
extensión. 

En  la  mayor  parte  de  los  antiguos  tratados  de  declamación, 
al  llegar  a  este  punto  manifiestan  de  un  modo  más  o  menos  directo, 
que  el  actor  no  deberá  elevar  las  manos  más  arriba  de  los  hom- 
bros si  no  en  caso  de  desesperación  o  de  invocar  a  Dios. 

No  comprendemos  ni  la  necesidad  de  invocar  al  Altísimo 
levantando  los  brazos,  ni  tampoco  comprendemos  la  razón  que 
asiste  para  no  levantarlos  por  encima  hasta  de  la  cabeza,  siempre 
y  cuando  tal  movimiento  no  desdibuje  la  figura  escénica. 

La  palabra  impulsa  al  ademán,  la  situación  dramática  lo  en- 
grandece, la  discreción,  lo  encauza. 

Discreción.  He  ahí  una  palabra  que  muchos  señores  cómicos 
desprecian,  y  aun  nos  atrevemos  a  decir  que  ante  tal  calificativo 
se  dan  por  ofendidos. 
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Podemos  citar  el  caso  de  un  primer  actor  que  al  recibir  el 
ejemplar  de  una  comedia  con  dedicatoria,  al  discreto  primer  actor  y 
devolvió  el  libro  al  autor  diciendo,  que,  él  no  era  discreto. 

El  autor  lo  comprendió  así,  y  aceptó  la  devolución  del  ejem- 
plar en  cuestión. 

Otros,  y  éstos  son  muchos,  al  ver  su  nombre  con  calificación 
de  discreto,  en  un  artículo  de  crítica  teatral,  exclaman:  — ¡Menos 
mal,  me  llaman  discreto! 

Y  los  diccionarios  continúan  diciendo:  Discreción:  Rectitud 
de  juicio,  discernimiento.   Consideración  prudencia,  circunspección  en 
obras  y  palabras.  Agudeza,  acierto  y  ptontitud  en  discurrir  y  expli 
carse.  Gracia,  mérito,  atractivo. 

En  el  ensayo  y  en  todos  los  momentos  del  actor,  la  discreción 
la  consideramos  base  de  gran  solidez  para  su  elevación  de  miras. 

¿Poseemos  y  mimificnmos  el  papel  discretamente?  Pasemos  a 
los  detalles.  Ellos  enriquecen  al  papel,  verdad  es;  pero  téngase  en 
cuenta  el  gran  peligro  que  se  corre  abusando  de  ellos,  y  aun  den- 
tro de  la  sobriedad,  no  filosofando  su  verdad  y  posibilidad  de 
acción. 

Don  José  Valero  en  la  comedia  El  Avaro,  apagando  un 
mechero  del  velón,  al  reparar  que  son  dos  los  que  están  encen- 
didos y  el  gasto  de  aceite  es  doble,  resulta  de  una  justa  filosofía, 
un  efecto  magnífico  y  una  creación  de  tipo  imperecedero. 

El  actor  N,  dejando  olvidado  un  cigarro  encendido  en  el 
borde  del  asiento  de  una  silla,  y  al  sentarse  después  y  quemarse 
acto  continuo  la  parte  trasera,  si  bien  resulta  cómico  hasta 
cierto  punto,  es  completamente  falso  en  toda  su  extensión, 
puesto  que  el  actor,  por  figurar  la  acción  en  invierno,  usaba 
justificadamente  grueso  sobretodo,  y  no  es  posible  que  la  lum- 
bre de  un  cigarro  llegue  con  tanta  rapidez  de  acción  hasta 
quemarle  la  carne  agujereando  sobretodo,  pantalón  y  calzoncillos, 
que  natural  es  que  en  toda  época  del  año  se  usen...  y  mucho  más 
en  invierno. 

El  celebrado  actor  cómico  don  Ramón  Rosell,  fué  pródigo 
en  detalles.  Sorprendía  por  su  inventiva;  y  en  gracia  a  su  origina, 
lidad  se  le  toleraban  muchas  libertades,  dándose  el  caso  de  que 
algunas   de   sus   invenciones   quedaron   como   cosa    hecha    del 
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autor,  anotándolas  con  gran  satisfacción   al  imprimir  la    obra. 

Sus  detalles  eran  verdaderamente  graciosos  y  oportunos. 
Entre  los  mil  y  uno  que  se  le  ocurrieron,  no  se  puede  echar  en 
olvido  el  que  aplicó  en  el  segundo  acto  de  la  comedia  El  señor 
cura,  cuando  asomándose  al  brocal  del  pozo  lanzaba  un  ¡oooh! 
ahuecando  la  voz  para  producir  el  eco:  detalle  propio  de  quien 
al  salir  al  campo  busca  expansión  en  todo  cuanto  le  alegra  a  la 
vista. 

Los  celebradí§imos  actores  cómicos  García,  Fernández  (M)  y 
Zamacois,  fueron  también  pródigos  en  detalles.  En  su  época  nació 
el  salir  el  Ciutti  del  Tenorio  en  el  tercer  acto  robando  a  la  Brígida, 
y  aun  Mariano  Fernández  se  atrevió  a  añadir: 

A  esta  vieja  tan  bonita 
me  la  llevo  a  mi  casita. 

Tampoco  la  salida  del  Ciutti  en  el  acto  sexto,  rompiendo  los 
platos  ante  la  estatua  del  Comendador  y  huyendo  despavorido  es 
invención  del  poeta  Zorrilla,  pero  ellas  han  quedado  formando 
parte  del  drama  hasta  tal  punto,  que  si  algún  actor  se  resiste  al 
robo  de  la  Brígida  y  a  romper  el  plato,  el  público  muéstrase  des- 
contento de  las  graciosidades  del  Ciutti. 

Cien  detalles  podríamos  citar  hijos  de  la  invectiva  de  actores 
que,  encariñados  con  sus  papeles  y  ansiosos  de  lucimiento,  ador- 
naron el  cuadro  escénico  con  permiso  de  los  propios  autores  de 
las  obras  y  gran  aplauso  del  público. 

Los  artistas  de  zarzuela,  arrastrados  por  el  llamado  género- 
chico,  confundiendo  lastimosamente  el  detalle  con  el  morcilleo,  (i) 
han  llegado  a  tal  abuso  de  acción  y  palabra,  que  las  más  de  las 
veces  excitan  el  desagrado  de  buena  parte  del  público.  La  disculpa 
de  estos  abusos,  la  hallan  los  citados  artistas  en  la  frivolidad  del 
género:  nosotros  la  creemos  ver  en  la  falta  o  desprecio  en  que  se 
tiene  a  la  palabra  discreción,  que  debiera  ser  el  lema  de  todo  actor 
desde  el  primer  momento  que  artista  se  promete  ser  en  el  justo 
sentido  del  arte,  y  no  por  mercancía  de  baratero  unida  a  la  vani- 

(i)     Argot  teatral. 
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dad  ridicula  de  Nerón  imponiendo  el  aplauso  y  alabanza  merce- 
naria de  su  pueblo. 

El  morcilleo,  las  más  de  las  veces  destruye  el  tipo,  lo  confunde, 
lo  saca  de  cuadro,  desaparece  el  personaje  y  queda  la  personalidad 
del  actor,  dando  por  resultado  el  desarrollo  de  una  acción  entre 
actores  graciosos,  y  no  entre  personajes  de  acción  cómica,  que  es 
lo  que  se  ha  propuesto  el  autor  al  escribir  su  obra. 

Precisa,  pues,  que  los  actores  tengan  en  cuenta  estas  observa- 
ciones si  no  quieren  caer  en  el  montón  de  la  vulgaridad  que  tanto 
perjudica  al  trabajo  artístico,  sea  cual  sea  el  género  a  que  se  de- 
dique. Seamos  sobrios  en  todo  concepto,  en  toda  manifestación. 
Seamos  sobrios;  puesto  que  siéndolo  si  no  nos  elevamos  al  éxito, 
cuando  menos  es  seguro  que  evitaremos  el  fracaso. 
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CAPITULO  V 


Continuando  ei  ensayo 


Arte  del  sileDcio.  RtencióD.  Importancia.  Respeto 

Despojado  el  actor  de  la  vanidad,  conocedor  de  si  mismo  y 
revestido  de  discreción,  pasaremos  a  lo  que  bien  pudiera  llamarse 
el  ar/e  del  silencio,  punto  quizás  el  más  difícil  del  actor. 

Saber  escuchar,  y  escuchar  bien,  era  la  nota  más  hermosa  del 
gran  actor  Maiquez,  y  lo  es  la  más  descuidada  por  nuestros  có- 
micos, algunos  de  ellos  calificados  de  eminencia. 

Muchos  son  los  actores  que  no  escuchan  por  no  querer  dar 
importancia  a  sus  interlocutores;  obsérvase  que  éstos  son  en  su 
mayor  número  los  primeros  actores.  Orgullosos  de  su  categoría, 
dan  en  creer  que  escuchando  aprueban  el  decir  de  sus  inferiores,  y 
esto  les  molesta  en  gran  manera. 

Otros  actores  esatchan  tanto,  muéstranse  tan  expresivos  en  el 
silencio,  que  atrayendo  la  atención  de  los  espectadores  matan  el 
interés  total  de  la  palabra  de  su  interlocutor.  Esta  extremada  aten- 
ción, tiene  por  objeto  regatear  méritos  a  las  demás  figuras  del  cua- 
dro, hacerse  suya  una  situación  que  por  derecho  propio  corres- 
ponde a  tal  o  cual  personaje,  sea  éste  el  más  inferior  en  el  reparto 
de  una  obra. 

Sale  un  criado  a  escena  y  dice: — Señor,  una  carta. 

Llega  un  sargento,  diciendo:— Mi  coronel,  hemos  apresado  a 
un  espía. 

Grita  un  marinero: — ¡Hombre  al  agua! 

Una  'i'oz:  —  ¡Mueran  los  tiranos! 

En  estos  precisos  momentos,  el  criado,  el  sargento,  el  mari- 
nero y  la  voz,  tienen  más  importancia  que  todos  los  demás  perso- 
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najes  que  en  escena  se  hallen,  puesto  que  su  intervención  viene  a 
dar  un  nuevo  aspecto  a  la  trama  de  la  obra. 

No  prestemos  solamente  atención  a  las  largas  relaciones  de 
los  principales  personajes,  respetemos  a  cada  uno  de  ellos  su  situa- 
ción, y  obtendremos  el  bello  conjunto  de  toda  obra  escénica  den- 
tro de  la  relatividad  de  méritos  artísticos  que  cada  actor  aporte  de 
por  sí. 

Desgraciadamente,  el  afán  de  identificarse  llega  al  extremo 
de  rebajar  a  los  demás  para  aparecer  más  alto  en  la  imposibilidad 
de  elevarse  por  méritos  propios.  Díganlo  sino  esas  compañías 
donde-  sólo  un  primer  actor  o  una  primera  actriz  brilla  más  bien 
que  por  sus  luces,  por  el  fondo  obscuro  que  prestan  los  demás 
compañeros  que  forman  el  cuadro;  cuadro  descuidado  intenciona- 
damente en  los  ensayos  para  llegar  al  efecto  que  el  primer  actor 
y  director  se  ha  propuesto  por  las  causas  que  dejamos  expuestas. 
Es  esta  una  de  las  muchas  razones  por  la  cual  el  primer  actor  no 
debe  ser  director. 

Volvamos  al  arte  del  silencio. 

En  el  actor  cómico,  más  que  en  ningún  otro  carácter,  está  en 
su  poder  el  destruir  por  completo  una  situación  dramática  que 
para  llegar  a  ella  los  demás  actores  han  tenido  que  aplanar  el 
camino  afanosamente.  La  entonación  de  una  sola  palabra,  un 
gesto,  el  más  pequeño  de  los  detalles,  bástale  paríi  destruir  o  para 
apropiarse  el  éxito  que  corresponde  á  las  demás  figuras. 

Un  ejemplo: 

En  el  acto  segundo  de  La  Aldea  de  San  Lorenzo,  y  en  la 
escena  que  el  Cabo  Simón  se  esfuerza  para  dar  a  comprender  a 
Genoveva  y  Luciano  su  inocencia,  basta  que  Silvestre  al  pronun- 
ciar su  bocadillo  de  «¡Pobre  hombre!»  lo  acompañe  con  una 
mueca  llorona,  para  que  el  público  prorrumpiendo  una  risotada 
se  aparte  instantáneamente  de  la  situación  con  gran  perjuicio  de 
la  finalidad  y  efecto  dramático  que  en  aquellos  momentos  se  per- 
sigue. En  tal  escena,  y  en  otras  mil  similares,  el  gracioso  debe  re- 
servar sus  graciosidades  para  aplicarlas  cuando  no  se  comprometa 
la  acción  dramática,  cuando  la  situación  sea  suya  y  el  gesto  sea 
propicio  al  chiste. 
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Que  este  mal  en  los  actores  ya  viene  de  lejos,  lo  prueba  cla- 
ramente lo  que  a  continuación,  conservando  su  propia  ortografía, 
copiamos  de  El  Arte  del  teatro  en  el  que  se  manifiestan  los 
verdaderos  principios  de  la  declamacióníeatral,  etc.  Obra  traducida 
del  francés,  por  don  José ph  de  Resma.  (Madrid,  1783.) 

«No  solamente  las  acciones  muy  brillantes  y  muy  freqüentes 
son  ridiculas  en  el  Comediante  que  no  habla,  sino  que  pueden 
distraer  la  atención  del  espectador  de  aquel  que  representa;  lo  que 
perjudica  al  curso  de  la  escena,  cuyo  estudio  es  el  mas  preciso  en 
semejantes  ocasiones.  Tampoco  se  deberá  parecer  insensible  á 
quanto  se  oye  decir,  sobre  todo  si  el  asunto  es  de  naturaleza  que 
pueda  interesamos:  mas  el  Comediante  no  debe  jamás  olvidar,  que 
el  actor  que  habla,  es  aquel  que  á  la  sazón  domina  sobre  la  escena, 
y  que  todos  los  que  le  escuchan  solo  son  allí  subalternos,  por  mas 
importante  que  sea  el  carácter  que  representan:  sin  embargo,  se 
ven  muchos  Comediantes  pecar  contra  este  principio,  en  especial 
aquellos  que  representan  el  baxo  cómico.  La  emulación  de  parecer 
graciosos  en  sumo  grado  los  obliga  a  executar  mientras  callan, 
movimientos  desarreglados  frecuentemente  y  siempre  violentos, 
cuya  extravagancia  divierte  algunas  veces  á  los  espectadores,  y 
desazona  á  las  personas  de  gusto.» 

Tratando  el  mismo  autor  de  la  tónica  que  él  llama  la  unión, 
sigue  diciendo: 

«El  conjunto  que  se  debe  encontrar  en  la  recitación  de  todos 
aquellos  que  á  un  mismo  tiempo  se  hallan  sobre  la  escena,  es  la 
que  se  llama  la  unión,  cuyo  arte  pide  oido  delicado  y  posesión  del 
teatro:  siendo  necesario  que  muchos  actores  que  ordinariamente 
tienen  cada  uno  un  carácter  diferente,  y  cuya  situación  nunca  es 
la  misma;  sin  embargo,  conserven  en  su  representación  cierta  rela- 
ción, que  les  impide  disonar  al  oido  y  á  los  ojos  del  espectador: 
de  modo  que  se  les  puede  comparar  á  los  músicos  que  cantan  un 
concierto:  cada  uno  articula  sonidos  diferentes,  pero  todos  juntos 
forman  una  misma  armonía. 

Quando   un  actor    ha  finalizado  quanto    tenia    que    decir, 
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aquel  que  toma  la  palabra  después  de  él,  debe  principiar  del 
mismo  tono  con  que  el  anterior  acaba;  y  si  los  Comediantes  que 
se  hallan  en  la  escena  se  conduxesen  con  igual  destreza,  en  tal  caso 
fácilmente  formarían  la  unión;  porque  cada  uno  finalizando  su 
verso,  toma  el  tono  de  aquel  que  debe  seguir;  pero  al  contrario,  si 
se  halla  con  alguno,  que  saliendo  del  tono  debido,  nos  alexa  de 
aquel  que  naturalmente  debemos  seguir,  nada  puede  dispensarnos 
■de  tomar  su  tono,  por  desarreglado  que  pueda  ser;  mas  por  grados 
imperceptibles  y  rápidos  es  necesario  volver  á  traer  el  oido  al  tono 
que  requiere  el  asunto;  y  de  consiguiente  se  debe  encontrar  en  las 
acciones  y  movimientos  de  todos  los  Comediantes  la  misma  corres- 
pondencia que  en  los  tonos  de  su  voz.  Una  atención  muy  natural 
hace  la  cosa  extremadamente  fácil:  que  cada  uno  examine  en  que 
situación  se  encuentra  frente  á  frente  de  los  compañeros:  si  en  su 
papel  necesita  mostrar  superioridad  ó  respeto:  si  le  conviene  mirar 
con  osadía  á  aquel  que  habla,  ó  evitar  el  encuentro  de  sus  ojos:  y 
según  la  ocurrencia,  que  los  movimientos  del  uno  produzcan  los 
mismos  del  otro:  y  que  todos  se  mantengan  exactamente  en  la 
escena.  Los  Comediantes  que  se  mantienen  siempre  inmobles, 
quando  están  en  silencio,  y  que  solo  accionan,  quando  tienen  que 
hablar;  los  que  de  un  ayre  parado  sin  movimiento  echan  ojeadas  á 
todos  lados,  no  podrán  llegar  á  la  expresada  unión:  al  contrario, 
los  referidos  cómicos  se  perjudican  por  su  indolencia.  Todos  los 
actores  deben  concurrir  á  aumentar  el  vigor  de  la  expresión  de 
aquel  que  habla;  y  quando  en  semejante  caso  ganan  terreno  en  los 
ojos  del  espectador,  ayudan  fuertemente  á  seducirle.» 

Por  lo  que  se  ve,  en  1783,  en  Francia  como  en  España,  los 
actores  sufrían  del  mismo  mal.  Buen  avance  ha  tenido  el  teatro, 
pero  así  y  todo,  hoy  como  ayer,  la  atención,  importancia  y  respeto, 
resultan  palabras  vanas,  en  el  conjunto  de  ios  actores.  En  particu- 
lar, todos  comprenden  y  respetan;  en  montón,  poquísimas  veces 
practican  mutuamente  lo  que  resultaría  un  verdadero  éxito  para  el 
conjunto  de  las  Compañías. 

Protestamos  de  lo  que  alguien  ha  dicho  referente  a  que  el 
actor  no  examina  cuidadosamente  la  pistola  que  ha  de  dis  parar 
contra  tal  o  cual  figura  en  escena:  pero  nos  hallamos  conformes  en 
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lo  (jue  don  Francisco  Flores  García  dice  en  sus  Memorias  íntimas 
del  teatro.  (Editorial,  F.  Sampere  y  Compañía,  Valencia,  sin  fecha). 

« El  cómico  vive  siempre  en  pie  de  guerra;  la  enconada  y  sa- 
ñuda rivalidad,  mejor  diré,  el  fiero  antagonismo,  ocupa  en  su  pen- 
samiento y  en  su  alma  el  puesto  de  la  noble  y  justa  emulación,  y 
el  más  brutal  y  descamado  egoísmo  es  el  móvil  principal,  tal  ver 
único  de  sus  acciones.  En  cada  uno  de  sus  compañeros  ve  un  ene- 
migo irreconciliable  a  quien  ts  preciso  aniquilar  y  destruir  para 
cualquier  medio  y  a  toda  costa.  No  hay  consideración  de  paren- 
tesco o  de  amistad  que  le  ataje  en  su  propósito. 

Cada  uno  de  los  cómicos,  además  de  su  talento  quisiera  tene^ 
el  de  todos  sus  compañeros,  para  ser  objeto,  él  sólo,  de  la  admira- 
ción y  del  aplauso  del  público. 

Era  actor  excelente,  pero  sus  excelencias  no  las  veía  el  público 
más  que  en  aquellas  escenas  en  que  él  dominaba  y  que  eran  com- 
pletamente suyas,  monólogos  o  en  sendas  tiradas  de  versos.  Siem- 
pre que  de  su  natural  esfuerzo  dependía  el  lucimiento  de  su  inter- 
locutor, el  esfuerzo  no  parecía  por  ninguna  parte. 

Sabido  es  que  en  un  diálogo  levantado  el  efecto  de  una  ré- 
plica está  en  la  entonación  que  deja  el  compañero.  En  este  caso, 
el  actor  aludido  dejaba  una  entonación  itnposible  y  mataba  el 
efecto.  Si  se  trataba  de  un  diálogo  puramente  cómico  y  el  chiste 
estaba  en  la  contestación  a  una  frase  que  él  tenía  que  decir  con 
cierta  intención,  y  sobre  todo  con  absoluta  claridad,  para  que  el 
público  la  oyera  bien,  sin  cuyo  requisito  la  contestación  no  tenía 
gracia,  decíala  entre  dientes  y  de  modo  que  nadie  la  entendiera. 

Cuando  el  efecto  o  el  chiste  estaba  en  las  últimas  palabras  del 
discurso  de  su  interlocutor,  se  echaba  encima  con  lo  que  él  tenía 
que  decir  antes  de  que  el  otro  terminase,  y  reventaba  de  igual 
modo  la  situación.» 

El  señor  Flores  García,  al  finalizar  el  capítulo  del  cual  hemos 
copiado  las  anteriores  líneas,  que  tan  duramente  fustigan  a  los 
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cómicos,  manifiesta  no  tenerles  adversión  alguna  prueba  de  ello 
que  dice  así : 

«Soy  amigo — y  con  ello  me  honro— de  algunos  actores  a 
quien  creo,  naturalmente,  libres  de  los  defectos  y  vicios  que  aquí 
se  mencionan;  sé  de  otros  que  son,  asimismo,  perfectos  y  cumpli- 
dos caballeros.  Como  ya  dejo  dicho,  y  tengo  empeño  en  repetir 
por  el  sólo  dictado  de  mi  conciencia,  no  aludo  a  nadie  determina- 
damente. Para  remachar  el  clavo  en  este  sentido,  concluyo  dicien- 
do con  el  fabulista: 

A  todos  y  a  ninguno 
mis  advertencias  tocan, 
el  que  haga  aplicaciones, 
con  su  pan  se  lo  coma.» 

Todas  estas  faltas  (?)  y  otras  muchísimas  más  que  concurren 
en  los  actores,  es  muy  conveniente  que  se  tengan  por  bien  sabidas, 
no  para  esgrimirlas  como  anua  de  lucha  cuerpo  a  cuerpo,  pero  sí 
para  evitarlas  en  lo  posible,  que  posible  es  llegar  a  un  acuerdo,  a 
un  bello  conjunto  con  sólo  poner  cada  actor  la  parte  que  pueda. 
Mucho  se  puede  cuando  se  quiere.  Queramos  pues  la  unidad  artís- 
tica para  conquistar  el  aplauso  general,  aplauso  que  alcanza  para 
todos  en  el  conjunto  y  para  cada  uno  en  su  particular  mérito. 

El  ensayo  debe  ser  el  punto  de  partida,  sin  engaños,  para  em' 
prender  camino,  el  camino  seguro  que  conduce  el  éxito.  Ya  lo 
hemos  dicho,  y  no  nos  cansaremos  en  repetirlo,  atención,  importan- 
cia y  respeto,  lema  capital  de  los  actores. 


CAPITULO  VI 


El  gesto 


Bctitud.  bocomoción 

Sin  querer  significar  que  el  actor  ha  de  dividir  su  imaginación 
para  el  estudio  del  personaje  puesto  a  su  cargo,  muy  conveniente 
es  obtar  por  el  desarrollo  progresivo  no  amontonando  conceptos 
desde  un  principio,  pues  corre  el  grave  peligro  de  sufrir  un  mal  de 
origen  en  tal  o  cual  concepto  que  generalmente  imposibilita  el 
desarrollo  de  las  ideas  por  más  espléndidas  que  ellas  sean. 

En  el  actor,  todo  debe  ser  consecuencia  de  consecuencias.  La 
creación  de  un  tipo  tiene  por  base  las  palabras  escritas  por  el 
autor  de  la  obra,  el  tipo  lleva  en  sí  la  característica  de  su  actitud, 
su  gesto,  su  pose,  su  movilidad;  pero  todo  ello  no  se  encuentra  tan 
fácilmente  como  de  momento  parece...  Su  difícil  facilidad  se  presta 
a  gran  confusión  de  ideas,  si  las  ideas  no  se  dividen  en  conceptos 
para  mayor  medio  de  estudio. 

En  la  unidad  de  las  referidas  consecuencias  (valga  la  frase) 
existe  el  personaje  que  nos  precisa  personificar. 

Acudiremos  por  segunda  vez  a  don  Eduardo  Minguell  en  su 
Mímica  melodramática. 

«En  todo  gesto  o  movimiento  del  rostro  hemos  de  distinguir 
la  acción  que  lo  acompaña  al  acentuarse. 

Esta  puede  ser  un  mero  movimiento  del  brazo  y  de  la  mano, 
o  bien  la  composición  de  toda  la  persona  inherente  a  un  vivo 
afecto  o  al  estado  moral  de  la  misma,  sea  cual  fuere;  composición 
que,  unas  veces,  la  motivará  simplemente  la  expresión  interna  del 
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espíritu,  y,  otras,  la  producirá  la  transmisión  de  dicha  expresión  al 
exterior  por  el  movimiento  del  cuerpo  que  la  acompaña. 

De  modo  que  la  primera  división  mímica,  aneja  al  gesto,  la 
constituyen  el  ademán,  la  posición  y  la  actitud. 

Ademán  es  el  movimiento  del  brazo  y  de  la  mano  que  tiene 
por  objeto  la  indicación  de  una  idea. 

Posición  es  la  composición  de  movimiento  del  cuerpo  entero, 
con  la  cual  se  expresa  una  impresión,  sensación  o  afecto,  o  un 
orden  de  ideas  relativas  a  la  afección  que  se  experimenta. 

Actitud  es  la  composición  plástica  del  cuerpo  que,  ya  sencilla,, 
ya  de  una  índole  mixta,  revela  el  estado  del  espíritu.» 

La  expresión  del  rostro  es  la  mitad  de  toda  actitud  en  la 
figura  humana  siempre  y  cuando  no  exista  en  ella  fingimiento  de 
pasiones  que  determinan  momentáneamente  una  situación  equí- 
voca para  el  logro  de  tal  o  cual  efecto. 

He  aquí  algunas  expresiones  del  rostro  sin  caracterización 
artificial  en  pintura  de  los  que  se  pueden  deducir  el  estado  total 
del  tipo:  ellos  son  gesto  de  voluntad  en  el  actor  que  fácilmente 
puede  pasar  de  una  a  otra,  ya  insensiblemente,  ya  por  rapidez  de 
acción  según  se  desprenda  de  las  palabras  y  situación  j^del  per- 
sonaje. 


Atención  Descontento.  Disgusto 
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Basta  que  el  actor  fije  el  pensamiento  en' tal  o  cual  expresión 
para  que  las  líneas  poniéndose  en  movimiento,  su  resultado  de 
gesto  sea  el  presente,  según  su  deseo. 


Risa 


Dolor 


Si  nos  vemos  precisados  al  caso  de  exteriorizar  con  fingi- 
miento, por  maldad  del  personaje  que  se  representa,  algo  más  de 
esfuerzo  requiere  en  la  voluntad  para  marcar  las  líneas,  que,  un 
fino  observador  podrá  apreciar  las  faltas  de  la  suavidad  propia  de 
la  expresión  honrada. 


Tristeza 


Alegrría 


50 


TRATADO    DE   TRATADOS 


Siguiendo  el  movimiento  de  las  líneas,  llegaremos  al  descanso 
del  gesto. 

De  este  estado  podremos  fácilmente  hacer  estación  de  partida 


Calma 


para  toda  expresión  en  los  conceptos  expuestos  anteriormente,  y 
como  llevamos  dicho,  con  más  o  menos  rapidez  según  requieran 
las  circunstancias  de  acción. 

Veamos  ahora  la  actitud  general  del  cuerpo,  la  pose  y  los  me- 
dios de  locomoción,  no  sin  antes  advertir  para  mayor  claridad  del 
lector,  que,  al  decir  gesto,\o  hacemos  comprendiendo  en  él  la  figu- 
ración en  parte  y  totalidad  del  actor  expresando  sus  movimientos 
de  emoción,  unas  veces  asociados  a  las  palabras,  y  otras  veces  por 
impulso  de  lo  imprevisto.  Los  movimientos  naturales,  estos  son, 
los  de  sentarse,  vestirse,  correr,  levantar  un  peso,  etc.,  solamente 
los  calificaremos  de  gesto  cuando  dentro  de  su  vulgaridad  se  vea 
un  tinte  de  arte  en  su  locomoción. 

En  la  manera  de  encender  el  cigarro  puede  notarse  la  educa- 
ción de  un  hombre,  y  en  la  sonrisa  de  una  mujer  puede  compren- 
derse la  distinción  de  sus  maneras  en  sociedad. 
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Rostro,  brazos,  piernas;  todos  los  músculos  los  consideramos 
^esto:  aplíquelo  el  actor  a  las  sittiaciones  de  su  papel  dramático  o 
cómico,  procurando  siempre  la  unidad  de  palabras  y  acción,  y 
logrará  fácilmente  interesar  al  espectador  que  seguirá  el  desarrollo 
de  la  trama  escénica  sin  perder  detalle. 

No  seremos  nosotros  los  que  aconsejemos  la  movilidad  pre- 
meditada a  momento  fijo,  como  suelen  practicarla  los  mímicos  en 
las  pantomimas  dramáticas  y  los  cantantes  en  sus  romanzas  y 
dúos.  Causa  verdadera  pena  la  monotonía  y  acompasado  ademán 
cual  péndola  de  reloj. 

En  el  género  couplet,  tan  en  boga  hoy  día,  que  tanto  se  presta 
a  la  picardía  del  gesto,  poquísimas  veces  lo  hemos  visto  debida- 
mente aplicado  a  la  intención  de  la  palabra.  Poco  o  nada  cuidan 
las  coupletistas  la  parte  mímica;  y  lo  peor  es  que  en  ese  poco,  la 
desvergüenza  de  sus  ademanes  descuajan  de  tal  modo  el  epigrama, 
que  matando  por  completo  el  equívoco  queda  la  suciedad  sin 
disculpa  ninguna  de  interpretación. 

Fuerza  es  confesarlo;  la  coupletista  española,  resulta  pobre  de 
gesto,  en  el  sentido  que  lo  tratamos;  generalmente,  sus  movimien- 
tos están  faltos  de  graciosidad  y  nulos  por  completo  de  interpre- 
tación justificada.  Si  algún  movimiento  hemos  observado  en  ellas 
que  de  momento  nos  ha  hecho  esperanzar  un  algo  artístico,  ha 
resultado  movimiento  innato  en  ella,  nunca  estudio  particular  para 
el  buen  efecto  artístico. 

El  couplet,  género  de  exportación  francesa,  de  su  ritmo  mu- 
sical y  de  su  intencionada  letra,  ya  se  desprende  el  ademán,  la 
pose  propicia  al  éxito.  No  en  el  movimiento  canallesco  se  ha  de 
buscar  el  efecto  teatral;  en  los  ojos  es  donde  nace  el  epigrama,  en 
ellos  toma  desarrollo  la  idea,  y  en  ellos  puede  muy  reflectar  la 
intención  picaresca  de  una  canción  ligera.  Así  lo  han  compren- 
dido las  coupletistas  francesas,  y  así  lo  practican  en  más  o  menos 
condiciones  de  arte,  pero  así  y  todo,  siempre  superando,  cada  una 
en  su  esfera,  a  nuestras  llamadas  artistas,  que  no  por  falta  de  con- 
diciones, y  sí  por  desidia  de  estudio  resultan  en  general  equivoca- 
das de  gesto  o  amaneradas  en  sus  movimientos  de  expresión. 

En  el  ya  citado  Curso  de  declamación,  dice  Bastús: 
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«La  exactitud  de  la  acción  consiste  en  expresar  el  sentimiento 
•con  movimientos  acordes  con  la  palabra  que  se  profiere,  v.  g.,  en 
no  dirigir  la  mano  ni  llevarla  a  la  cabeza,  cuando  uno  habla  y  se 
refiere  al  corazón  o  viceversa. » 

«La  variedad  en  el  accionar  consiste  en  no  expresar  todos  los 
efectos  y  pasiones  con  unos  mismos  movimientos  o  igual  accio- 
nado, evitando  su  monotonía,  que  es  uno  de  sus  principales  de- 
fectos. El  actor  ha  de  huir  de  los  dos  extremos  en  que  incurren 
algunos,  es  decir,  de  accionar  continuamente  los  unos  y  no  accio- 
nar nada  los  otros. 

La  propiedad  histórica  del  accionado,  consiste  en  que  el  actor 
debe  arreglarlo  a  las  fórmulas  establecidas  en  los  países  y  épocas 
a  que  se  refiere  el  drama,  o  en  que  se  supone  pasa  la  acción;  como 
por  ejemplo,  en  la  salutación,  en  la  manera  de  afirmar  una  cosa, 
■en  el  modo  de  prestar  un  juramento,  etc.» 

En  la  Revue  scientifique  (número  correspondiente  al  7  de  sep- 
tiembre de  1901),  hallamos  en  un  artículo  firmado  por  Tissié,  La 
science  du  geste,  las  siguientes  apreciaciones  divididas  en  dos  gru- 
pos. 

«Primero.  Gestos  en  extensión,  característicos  de  toda  la  mí- 
mica que  expresa  fuerza,  alegría,  bienestar,  placer,  orgullo,  blasfe- 
mia, rebelión,  acción  para  afirmar  el  yo  en  la  lucha  por  la  vida. 

Segundo.  Gestos  en  flexión,  característicos  de  toda  mímica 
expresiva  de  fatiga,  dolor,  malestar,  humildad,  reflexión,  adora- 
ción, reposó,  depresión  del  yo  con  atenuación  del  esfuerzo  por  la 
vida. 

A  medida  que  nos  aproximamos  más  a  los  últimos  escalones 
de  la  evolución  psíquica  humana,  más  se  afirma,  por  su  claridad, 
la  diferenciación  de  los  dos  grupos.  Los  gestos  en  extensión  son 
amplios  y  pronunciados,  en  las  danzas  guerreras  de  los  negros:  los 
gestos  en  reflexión,  de  dolor,  son  también  más  acentuados  en  ellos 
que  en  los  blancos.  El  negro  se  pone  en  flexión  completa,  reple- 
_gándose  sobre  sí  mismo,  con  las  piernas  y  los  brazos  unidos  estre- 
chamente al  cuerpo  cuando  está  triste  o  sufre. 
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La  influencia  de  la  cerebración  sobre  la  musculación  se  revela^ 
principalmente,  en  las  actitudes  impuestas  por  las  diversas  funcio- 
nes sociales. 

El  militar  tiene  una  fisonomía  contraria  a  la  del  clérigo:  la 
primera  está  en  extensión  por  el  impulso  al  combate;  la  segunda 
en  flexión  por  el  impulso  a  la  plegaria.  Las  manifestaciones  mími- 
cas son  muy  enérgicas  en  los  seres  móviles,  como  los  niños  y  los 
pueblos  salvajes...» 

En  la  vulgarización  de  las  ciencias  ocultas,  Dr.  Moorne:  y  en 
su  libro  La  Fisiogtiomonía  (Madrid,  1901),  nos  dice  en  el  capítulo 
P01  el  gesto  y  el  preceder. 

«No  son  necesarios  grandes  esfuerzos  para  distinguir  al  hom- 
bre inteligente  del  estulto;  al  bribón  del  honrado,  al  ente  vulgar 
del  distinguido,  porque  el  alma,  siendo  la  directora  de  todos  nues- 
tros movimientos,  les  imprime  siempre  el  sello  de  su  sublime  esen- 
cia. Así,  el  gesto  de  un  imbécil,  por  ejemplo,  es  desgarbado,  gro- 
tesco, burdo;  sus  manos  son  carnosas  y  deformes;  no  teniendo  más 
inteligencia  en  la  cabeza  que  en  los  pies.  El  hombre  inteligente, 
por  el  contrario,  acciona  con  gran  conocimiento  de  causa;  sus 
ademanes  son,  en  general,  la  expresión  de  sus  buenas  facultades 
intelectuales,  y  no  puede  ser  ridículo  en  sus  gestos,  como  no  lo  es 
en  sus  ademanes  y  modalidades. 

El  carácter  del  menguado,  del  canalla,  del  bribón,  aunque 
difícil  de  penetrar,  se  distingue  perfectamente,  porque  carece  de 
gracia,  de  la  franqueza  y  la  espontaneidad  característica  en  el 
hombre  honrado.  No  obstante,  tiene  algo  de  tenebroso,  de  temible, 
de  inquieto,  porque  teme  a  cada  momento  ser  descubierto. 

Por  lo  que  respecto  al  hombre  vulgar,  no  puede  confundirse, 
por  el  gesto,  con  el  distinguido,  porque  en  este  último  todo  respira 
superioridad,  alteza  de  miras  y  buenos  modales...» 

El  R.  P.  Fr.  Antonio  González  su  obra  Ulosofía  de  la  belleza 
(Madrid,  191 2)  dice: 

«No  todo  lo  que  el  hombre  ejecuta,  sobre  todo  en  los  movi- 
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«mientes  en  que  las  pasiones,  más  que  la  inteligencia,  son  el  móvil 
al  cual  obedece,  debe  tener  cabida  en  las  risueñas  esferas  del  Arte. 
Cuando  lo  irregular  y  desordenado  prepondera  en  esas  acciones 
sobre  lo  moral  y  armonioso,  al  menos  que  esto  se  tome  como 
sombra  del  cuadro  para  hacer  resaltar  más  la  verdad,  no  puede 
ser  jamás  tema  de  belleza.  Se  me  dirá  que  entonces  nunca  podría 
existir  el  drama,  ni  la  tragedia,  ni  aun  la  pintura  histórica  en  parte. 
Nada  de  eso  ocurre.  En  estas  artes  bellas  se  pueden  muy  bien  ins- 
pirar en  hechos  análogos,  pero  limpios  de  la  sórdida  mácula  de  la 
criminalidad  sin  castigo.» 

El  mismo  autor  y  en  su  misma  obra  tratando  de  la  diferencia 
entre  la  belleza  y  la  gracia,  nos  dice: 

«Al  establecer  diferencia  entre  la  belleza  y  la  gracia  no  que 
remos  decir  que  éstas  no  puedan  hallarse  juntas  muchas  veces.  La 
gracia  puede  estar  unida  a  la  belleza  aunque  sea  una  cosa  distinta 
de  ella. 

«La  gracia  no  puede  existir  en  la  multitud  sino  en  cuanto  las 
acciones  de  todos  se  enlazan  con  una  finalidad  idéntica;  como  su- 
cede en  las  representaciones  cómicas.  En  donde  no  existe  esta 
finalidad  común  no  hay  gracia  en  la  multitud  congregada.  Un 
gran  paseo  lleno  de  gente  elegantemente  vestida  podrá  tener  un 
aspecto  bello,  pero  no  decimos,  sino  impropiamente,  que  tiene 
gracia.  Aun  en  este  caso,  será  referiéndonos  a  un  fin  imaginario, 
que  nosotros  suponemos.  Un  ejército,  puesto  en  orden  de  batalla, 
puede  ser"  del  mismo  modo  hermoso,  sublime,  pintoresco,  pero  no 
gracioso. 

Una  piedra  preciosa  es  bella,  pero  no  graciosa;  una  rosa,  una 
camelia,  una  flor  cualquiera,  es  bella,  pero  tampoco  es  graciosa. 

Esto  basta  ya  para  formar  una  idea  bastante  exacta  de  la  gra- 
cia, que  unos  confunden  con  la  belleza  y  otros  no  aciertan  a  ex- 
plicar.» 
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Consideraciones  son  estas  dignas  de  tenerse  en  cuenta  antes 
"de  entrar  de  lleno  en  la  práctica  del  ademán  que  como  hemos 
dicho  anteriormente,  lo  unimos  al  gesto  para  tratar  de  ello  lo  más 
gráficamente  que  nos  sea  posible. 

Téngase  presente  como  primera  condición,  que  todo  ademán 
debe  ser  preparación  de  una  segunda  postura,  sin  cuyo  requisito 
esta  segunda  destruirá  todo  el  efecto  producido  por  la  primera. 

El  movimiento,  salvo  en  los  tipos  tímidos,  no  debe  ser  inde- 
ciso. Los  actores  principiantes  sufren  este  capital  defecto,  no  se 
atreven,  no  rematan  la  suerte,  el  ademán  se  queda  a  medio  hacer, 
y  por  mucho  que  la  palabra  que  acompaña  sea  dicha  con  valentía, 
la  indecisión,  de  la  postura  causa  es  de  que  pierda  más  de  la  mitad 
de  su  justo  valor. 

Aconsejamos  a  los  principiantes  aficionados  al  teatro,  que 
todo  ademán  que  apliquen  a  la  palabra,  lo  terminen  aunque  sea 
en  falsa  interpretación  de  concepto,  pues  siempre  será  preferible  a 
la  indecisión,  ya  que  no  terminándolo  nunca  sepodrá  saber  si  iba 
o  no  bien  dirigido. 

Decimos  que  todo  ademán  debe  tener  su  segunda  postura,  y 
aun  añadiremos  que  más  dificultad  se  encuentra  en  la  segunda,  o 
sea  en  deshacer  lo  hecho,  que  en  efectuar  el  primer  gesto,  el  cual 
puede  muy  bien  ser  hijo  de  la  inspiración,  del  ímpetu  de  una 
frase,  de  una  inconsciente  nerviosidad,  mientras  que  para  deshacer 
\2ipose  requiere  consciente  estudio  y  gran  práctica  de  acción. 

Una  misma  configuración  cambiando  el  pie  o  el  brazo  se  pres- 
ta a  distinta  interpretación;  así  tenemos  en  (fig.  i.^)  el  ademán  de 
parar  un  golpe  y  disposición  para  acometer  al  adversario  con  vqt- 
údiátTZ.  pose  de  lucha;  pero  cambiando  el  brazo  derecho  por  el  iz- 
quierdo, obtendremos  distinta  intención  y  siempre  bella  postura. 

Para  el  primer  caso,  la  planta  del  pie  izquierdo,  en  firme,  y  el 
derecho  apoyarlo  en  su  mitad;  para  el  segundo,  posición  y  apo- 
yos, completamente  invertidos. 

Véase  el  curso  de  las  figuras,  marcadas  sólo  por  líneas  cor- 
porales. 

Procúrese  que  el  rostro  forme  buena  parte  de  la  intención  que 
requiere  la  palabra. 
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Movimiento  es  este  pam  un  mmiis  o  para  tenninario  en  fuerte 
abrazo,  así  como  también  esconder  éL  rostro  sentándose  junto  a 
«na  mesa  desplomando  el  cueq>o. 

Si  en  la  sitnaci^ki  de  la  obra  que  se  representa  no  cabe  mis 
que  d  primer  morimiento  (Figura  i.*),  poede  deshacerse  ladeando 
el  busto  hada  d  ftmdo  dd  escenario  para  que  la  misma  locomo- 
dte  de  la  figura  la  Tudra  a  sa  estado  normaL  normalidad  deci- 
mos,  pero  nunca  con  los  braxos  colgantes,  ni  los  ¡ñes  unidos.  (Fi- 
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(Figura  3.*) 


Esta  figura,  sólo  debe  adoptarse  en  casos  de  extremada  timi- 
dez, en  la  voz  autoritaria  militar  de:  cuádrese  usted.  Y  aun  así, 
siempre  dispuesta  a  girar  en  redondo  emprendiendo  la  marcha 
con  el  pie  izquierdo  como  exige  la  ordenanza  y  requiere  la  rapi- 
dez de  marcha. 
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(Figura  4.') 


Otro  ejemplo  de  doble  movimiento   tenemos  en  la  figura  4." 

Con  marcado  espanto  de  su  propia  acción,  con  gran  cautela 

^a.  el  asesino  en  busca  de  su  víctima...  (situación  de  melodrama). 

La  boca  entreabierta,  las  fauces  secas,  los  ojos  fijos,  los  dedos 

crispados,  las  piernas  vacilantes,  todos  sus  nervios  en  revolución... 

Llega  el  momento  de  asestar  el  golpe,  tiembla,  se  decide,  eje- 
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cuta  el  crimen...  ¡Ha  sufrido  equivocación  de  víctima!  ¡Una  som- 
bra o  recuerdo  hiere  su  imaginación!  Se  desprende  el  arma  de  sus 
manos  y  huye  despavorido. 

Sólo  un  rápido  movimiento  de  nervios  basta  para   pasar  a  la 
figura  5.=^ 


(Figura  5.") 


Movimiento  es  este,  que,  sin  el  primero  o  su  equivalencia^ 
difícil  se  hace  llegar  á  él  rápidamente  según  lo  requiere  la  situa- 
ción dramática. 
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Téngase  en  cuenta  que  estos  ejemplos  y  los  que  sigamos  ex- 
poniendo, no  deben  tomarse  al  pie  de  la  letra  en  su  parte  gráfica- 
Es  altamente  artificiosa  toda  imitación  por  buena  que  ella  sea.  Di- 
chos ejemplos,  más  que  cualquier  otro  estudio,  deben  tomarse 
como  base  e  idea,  apoyo  y  germen  de  ejecución,  no  calcomanía, 
no  concepto  estacionario. 

Quizás  en  el  transcurso  de  esta  obra  se  nos  acuse  de  repeti- 
ción de  conceptos;  no  nos  duele  la  acusación.  La  repetición  en  el 
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tema  teatral  es,  en  nuestra  opinión,  similar  al  estudio  del  papely 
hay  que  leerlo  un  muchos  veces  para  que  nos  quede  un  algo  en  la 
memoria. 

Al  cruzarse  de  brazos  el  actor,  debe  poner  especial  cuidado 
en  el  rostro.  Paralizado  todo  su  movimiento  corporal,  en  la  cólera 
se  encierra  el  drama;  el  pensamiento  lo  tf  abaja  y  los  ojos  lo  exte- 
riorizan (Figura  6.^) 

El  monólogo  de  Yago  en  Ótelo  es  un  buen  ejemplo: 

«¡Con  toda  mi  alma  odio  al  Moro! 
La  lengua  del  vulgo  cuenta 
que  de  él  recibí  una  afrenta: 
¿será  cierto  o  no?  lo  ignoro... 
Mas  de  ese  suceso  obscuro, 
la  verdad  no  he  de  aclarar, 
que  a  mí  me  conviene  obrar 
cual  si  estuviera  seguro. 

(Reflexiona) 
Obtengo  su  estimación: 
eso  es  mucho:  me  conviene 
la  plaza  que  Casio  tiene: 
la  alcanzará  mi  tesón. 
Pero...  ¿cómo?  ¡No  lo  sé! 
¡Con  la  astucia  y  la  mentira! 
Casio  ..  ¡Desdémona!  ¡Inspira 
mi  mente,  infierno!  ¿Podré?... 
no;  pero  en  Chipre...  allí  sí. 
¿Cómo?  tal  vez...  tal  vez  sea... 
Dame  una  idea,  una  idea, 
¡genio  del  mal! 

(Dándose  una  palmada  en  la 
frente). 

Ya  está  aquí.» 

(F.  Luís  DE  Rei'es) 
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En  muchísimas  obras  escénicas  nos  hallaremos  en  situación 
trabajosa  de  pensamiento,  ya  por  medio  del  monólogo,  ya  en  el 
aparte  rápido  y  no  siempre  bien  justificado  por  parte  del  autor. 
En  las  obras  modernas  el  monólogo  queda  sin  palabras,  todo  él 
es  acción  y  pausa  expresiva  de  gesto,  que  precisa  cuidar  mucho 
para  no  caer  en  el  ridículo  y  pesadez  de  concepto  apurando  el 
caso  en  demasía. 

Los  apartes,  también  van  desapareciendo  en  los  personajes. 
Aprobamos  esta  habilidad  de  autor,  pero  como  quiera  que  en  las 
obras  que  quedaron  de  repertorio  existen  los  referidos  apartes,  ya 
que  no  es  lícito  enmendar  lo  escrito,  enmendemos  el  medio,  y  ello 
consiste  en  no  mimificarlos:  sin  acción  ninguna  de  brazos,  sólo 
con  expresión  de  rostro,  valiéndonos  de  los  ojos,  podremos //«/¿zr 
nuestras  luchas  interiores,  rápidas  y  justas  de  concepto,  aproxi- 
mando así  la  obra  antigua  a  la  naturalidad  moderna...  sin  confun- 
dirla con  el  intransigente  modernismo. 

Para  la  soltura  de  movimientos,  muy  conveniente  es  al  actor 
la  gimnasia,  no  en  toda  su  extensión  de  curso,  pero  sí  en  la  sufi- 
ciente práctica  para  facilitar  el  baile  y  la  esgrima;  tres  elementos 
de  acción  tan  hermanados  que  uno  ayuda  al  otro,  y  todos  en  sí 
prestan  gran  facilidad  a  la  mímica  teatral. 

En  el  Mofiual  práctico  de  gimnasia  de  jardín  y  salón  (Ekiitor 
S.  Mañero,  Barcelona,  sin  fecha)  nos  dicen: 

«La  vida  es  el  movimiento:  en  la  naturaleza  todo  lo  que  tiene 
vida  se  mueve  y  ha  de  moverse;  pero  en  nuestro  estado  social, 
muchas  personas  tienen  ocupaciones  de  las  cuales  el  movimiento 
solo  forma  parte  por  excepción:  a  estas  personas  la  gimnasia  les  es 
de  absoluta  necesidad  para  regularizar  las  funciones  del  organis- 
mo: otras  personas  necesitan  cierto  gasto  de  fuerzas  para  el  des- 
empeño de  sus  profesiones:  también  para  ellos  es  indispensable  la 
gimnasia  que  regulariza  el  juego  de  los  músculos  dándoles  más 
vigor  y  elasticidad.» 

El  segundo  concepto  entra  de  lleno  en  los  artistas  de  teatro. 
Su  desgaste  de  fuerzas  es  evidente:  conveniente  es  ordenarlas  y 
desarrollarlas  para  su  mayor  conservación  y  actividad,  y  en  la 
gimnasia  hallamos  los  medios. 

73 


TRATADO   DE  TRATADOS 

Todas  las  mañanas  al  levantarse,  después  de  un  buen  lavado, 
sin  ropa  que  ocasione  opresión  ninguna,  es  muy  conveniente  eje- 
cutar varios  ejercicios  durante  un  cuarto  de  hora,  sin  sacudidas 
pero  aplicando  a  ellos  toda  la  tensión  de  músculos  que  posible  sea 
con  intervalos  de  descanso. 

Adóptese  en  primer  lugar  esta  posición  (Figura  7.") 


(Figura  7.') 
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De  ella  pueden  partir  los  movimientos  siguientes: 

Extender  rápidamente  los  brazos  en  sentido  horizontal. 

Dejarlos  caer  a  lo  largo  del  cuerpo. 

Dar  una  vuelta  en  redondo. 

Levantarlos  corvos  hasta  la  cintura. 

En  esta  posición,  ladear  la  cabeza  de  derecha  a  izquierda^ 
echarla  hacia  atrás,  agacharla  y  voltearla. 

Levantar  el  pie  derecho  y  volverlo  repetidas  veces  a  su  estado 
natural. 

Hacer  lo  mismo  con  el  pie  izquierdo. 

Doblar  las  rodillas  manteniendo  el  cuerpo  derecho. 

Elevar  el  cuerpo  sobre  la  punta  de  los  pies  repetidas  veces. 

Levantar  los  brazos  por  todo  lo  alto. 

Doblar  la  cintura  hasta  pasar  los  brazos  por  entre  las  pier- 
nas. 

Adoptar  varias  posiciones  de  esgrima. 

Todos  estos  ejercicios  y  otros  muchos  más  que  nos  dicta  la 
gimnasia,  deben  ejecutarse  sin  precipitación  ni  pensamiento  preo- 
cupado. 

El  citado  Manual  práctico  de  gimnasia,  nos  dice: 

« I  .'^  Que  las  flexiones,  en  general,  tienen  una  acción  directa 
sobre  las  fibras  musculares  que  rodean  a  la  articulación  que  forti- 
fican, al  mismo  tiempo  que  las  ponen  en  aptitud  de  moverse  en 
todos  sentidos.  Las  flexiones  a  medida  que  son  más  rápidas,  dan  a 
los  músculos  esa  flexibilidad  que  hace  al  hombre  ágil,  y  le  ponen 
en  estado  de  conservar  el  equilibrio  en  todas  las  posiciones. 

2.'^  Que  las  extensiones  desarrollan  los  miembros  por  su 
acción  directa  sobre  el  sistema  muscular,  y  que  al  obligar  a  todas 
las  partes  del  cuerpo  a  moverse  con  fuerza  y  energía,  las  condu- 
cen progresivamente  a  resistir  las  fatigas.  Las  extensiones  varia- 
das en  todos  sentidos,  establecen  el  equilibrio  entre  las  diversas 
partes  del  cuerpo,  poniéndolas  en  acción  por  medio  de  movimien- 
tos regulares  y  uniformes. 

3.°  Que  un  gran  número  de  movimientoi  libres,  tales  como 
los  que  en  la  gimnasia  racional  llamamos:  la  marcha  militar  y  la 
marcha  de  los  gladiadores,  compuestas  de  flexiones  y  extensiones 
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que  ponen  en  acción  todas  las  fuerzas  musculares  a  la  vez,  además 
de  influir  en  la  mayor  resistencia  de  las  fatigas,  producen  el  pre- 
ciso efecto  de  desarrollar  todas  las  partes  del  cuerpo  a  un  mismo 
tiempo.» 

De  la  gimnasia  a  la  esgrima  hay  un  paso  de  suma  facilidad: 
tanto  es  así,  que  el  actor  puede  a  la  vez  practicarse  en  el  manejo 
de  espada  y  florete,  elemento  de  gran  utilidad  en  el  teatro,  donde 
actor  hemos  visto  representando  dramas  de  época  sosteniendo  una 
espada  como  se  sostiene  una  caña  de  pescar  o  cuanto  más  un  asa. 
dor.  Otros  confundiendo  lastimosamente  el  manejo  de  la  espada, 
el  mandoble,  el  florete  y  sable,  hacen  alarde  de  movimientos  que 
resultan  altamente  ridículos  por  sus  falsos  pases  y  equivocados 
ataques  y  paradas. 

Don  Rafael  Calvo  y  su  hermano  don  Ricardo,  actores  fueron 
que  se  ganaron  nutridos  aplausos  en  escenas  de  desafíos  empu- 
ñando una  espada  artísticamente,  haciendo  buena  distinción  entre 
la  esgrima  del  noble  caballero  y  la  del  rufián. 

Un  drama  tenemos  que  forma  parte  del  repertorio  de  todo  ac  • 
tor,  Don  Juan  Tenorio.  El  final  del  acto  4.°  es  esperado  por  todo  el 
público.  Tenorio  y  Megía,  famosos  espadachines  de  la  época,  jué 
ganse  el  todo  por  el  todo.  La  situación  es  comprometida  para  los 
actores:  una  indecisión  en  el  manejo  de  los  aceros  es  un  fracaso 
de  uno  u  otro  personaje;  una  decisiva  y  experta  riña,  es  un  éxito. 

Sólo  sea  para  mantener  la  postura  digna  y  propia  del  caba- 
llero armado,  desnudar  el  acero,  ponerse  en  guardia,  marcar  una 
sencilla  estocada,  una  cinta  o  parar  un  golpe,  debe  el  actor  tomar 
algunas  lecciones  de  esgrima  de  un  buen  maestro  de  armas. 

Tampoco  debe  el  actor  echar  en  olvido  el  baile.  En  muchí- 
simas obras  se  puede  ver  obligado  a  bailar  un  Minué,  en  cuyo  caso 
se  hace  un  triste  papel,  en  esta  o  cu:i ¡quiera  otro  danza,  si  no  se 
muestran  ciertos  conocimientos  de  danza  marcándola  discreta- 
mente. Gimnasia,  esgrima  y  danza,  constituyen  grandes  elementos 
para  el  estudio  total  del  ademán  y  pose  artística. 

Volvamos  a  la  interpretación  y  ejemplos  de  movimiento. 

En  las  figuras  8.=^  y  9-^  tenemos  dos  ejemplos  de  marcadísima 
y  opuesta  significación:  timidez  y  fogosidad. 


(Ki;j'Ura   S.^ 


l.u  üiiiidez  tiene  mucha  parte  cómica  de  la  cual  no  conviene 
abusar,  pues  se  corre  el  riesgo  de  ca¿r  en  la  afeminación,  siempre 
repugnante  en  el  teatro  más  que  en  ningún  otro  punto  social 
donde  fácil  es  apartarse  del  tipo  que  molesta  a  nuestros  sentimien- 
tos. En  escena  no  se  debe  en  manera  alguna  ofender  a  nadie  con 
la  exageración  de  tipos  repugnantes  ni  aun  escudándose  ron  la 
naturalidad.  Lo  natural  dejará  de  serlo  desde  el  momento  en  que 
se  remarque  con  inusitado  empeño  alardeando  de  su  exhibición. 

Hemos  dicho  que  la  timidez  tiene  mucha  parte  cómica;  sea- 
mos ¡farcos  en  los  movimientos,  no  intencionemos  las  palabras,  y 
de  los  conceptos  de  ellas  mismas  se  desprenderá  el  tipo  con  aatv- 
ralidad,  resultando  cómica  la  situación  del  j>ersonaje  si  en  sentido 
cómico  está  escrito. 
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En  la  figura  9."  tenemos  la  logosidad  amorosa. 

De  rodillas  y  a  los  pies  de  la  amada,  situación  género  román- 
tico, obra  en  verso  de  brillante  rima.  No  debemos  olvidar  el  buen 
efecto  de  la  figura  al  hallarse  a  derecha  o  izquierda  doblando  una 
u  otra  rodilla  para  no  taparse  uno  ftiismo,  esto  es,  perder  el  perfil 
doblándose  equivocadamente. 

Mucho  cuidado  se  ha  de  poner  para  levantar.se,  no  apoyando 
jamás  las  manos  en  el  suelo,  ni  efectuando  tal  movimiento  como 
por  disparo  de  resorte.  Los  brazos  deben  ser  los  que  den  aire  al 
cuerpo  para  quedar  enderezado  y  dispuesto  para  cualquiera  otra 
expresión. 
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(Figura  lo.) 


V.n  la  figura  lo  tenemos  un  caso  de  profunda  meditación, 
negocio  difícil  de  resolver,  estado  perplejo,  etc. 

Situación  propia  de  soliloquio  donde  el  actor,  como  llevamos 
dicho,  ha  de  buscar  su  lucimiento,  más  que  en  la  palabra,  en  la, 
expresión  del  gesto  y  el  ademán. 

Para  deshacer  esta  figura,  basta  sólo  ladear  el  cuerpo  a  dere- 
cha o  izquierda;  los  brazos  quedarán  sin  enlace  al  primer  pa.so 
<iue  se  de  v  en  libertad  de  acción. 
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(Figura   11) 


La  figura  ii  resulta  el  opuesto  sentido  de  la  anterior.  Ella 
demuestra  la  satisfacción  momentánea,  cierto  rasgo  de  coquetería, 
y  más  que  nada  la  displicencia.  Situación  propia  del  tenor  del 
JKigolftío  en  la  segunda  escena  del  acto  cuarto  al  entonar  el  cé 
Jebre 

La  donne  t  móbile 

(jual  piuma  al  vento 
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(Figura  15) 


t^  b  ügura  12  la  actitud  del  que  recibe  una  noticia  desagra- 
dable. Su  imralización  de  cuerpo  es  completa,  sólo  los  brazos  tie- 
nen incierto  movimiento,  rapidez  en  el  primer  instante,  pero  des  - 
pues,  lentitud  y  cierta  nerviosidad  más  o  menos  disimulada  según 
el  dominio  propio  de  cada  naturaleza. 

De  esta  figura  puede  pasarse  con  poco  movimiento  de  brazos, 
a  la  figura  13  <ts\2Áoáe  preocupación  marcadísimo.  Las  piernas,  sin 
moTcr  las  plantas  de  los  pies,  sólo  han  de  verificar  una  ligera  on- 
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(l'ííTura  13) 


dulación  en  la  línea  de  las  rodillas:  levantando  ios  hombros  se 
logra  fácilmente.  La  expresión  total  debe  exteriorizarse  en  el  ros- 
tro frunciendo  el  entrecejo,  apretando  los  labios  y  fijando  la  vista 
en  un  punto  determinado. 

De  \z. preocupación  podemos  pasara  la  duda  (figura  14)  o  vice- 
versa si  el  caso  lo  requiere  así.  Situaciones  son  estas  similares  por 
su  quietud  y  lentitud  al  pasar  de  una  a  otra;  no  ofrecen  grandes 
dificultades  de  expresión  si  van  ayudadas  por  la  palabra,  }Kíro  si 
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(Figura  11 


precisa  exteriorizarlas  con  antelación  a  la  frase,  gran  cuidado  ha 
de  poner  el  actor  en  no  hacer  de  ellas  confusión  presentando  in- 
ciertas líneas. 

Kl  estado  de  duda  tiene  también  sus  puntos  cómicos  muy  sig- 
nificativos; debe  procurarse  no  marcarlos  mucho  en  el  i  aso  de 
seriedad:  esto  es,  no  levantando  mv.rhn  Irm  hni/n-,  ni  :ibi'.>:ini1o  de 
la  rapidez  del  gesto. 
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(I'Mffura  15) 


]-as  figuras  15  j>resentan  dos  estados  de  observación,  a 
larga  distancia  la  primera,  con  cierta  inquietud  y  gran  esfuerzo 
mental  para  penetrar  el  objeto  observado,  y  la  segunda  con  sere- 
nidad de  rostro  por  hallarse  más  cercano  al  punto  de  su  intención 
de  miras. 

En  el  estado  ú&  obsen>acióii,  el  cuerpo  se  balancea  según  in- 
teresa el  punto  de  mira.  Cuando  el  interés  mengua  se  varía  de 
]>osición,  ])ero  seguidamente  se  vuelve  a  la  primitiva. 
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(Figura  16) 


Actitud  del  que  escucha  y  el  que  explica  tenemos  en  la  figura  i6 
Cuanto  más  interesante  sea  la  lectura  ©'explicación  para  el 
oyente,  mayor  deberá  ser  su  atención,  cosa  es  que  se  comprende, 
pero  para  hacerla  comprender  al  espectador,"preciso  será  que  el. 
actor  (el  que  explica),  afiance  bien  la  planta  de  los  pies,  accione 
su  brazo  derecho  en  poca  extensión,  y  que¿los  movimientos  de  su 
cabeza  sean  más  bien  verticales  que  en  sentido  horizontal. 

El  que  escucha,  salvo  en  los  casos  de  impaciencia  por  no 
tener  en  el  relato  ningún  interés,  debe  manifestarse  absorto,  ya 
bajando  la  vista  al  papel  escrito,  como  para  adelantarse  al  lector. 
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ya  fijándola  en  la  frente  de  su  interlocutor  para  penetrar  la  inten- 
ción que  le  mueve  o  la  opinión  por  él  formada,  según  se  va  des- 
prendiendo de  lo  que  se  dice. 

En  el  drama  de  Dicenta  yaan  J-osé,  acto  tercero,  tenemos  la 
lectura  de  una  carta  en  la  que  el  oyente  se  halla  tan  interesado  en 
ella,  que  sus  movimientos  sólo  pueden  obedecer  al  creciente  es- 
tado nervioso  del  personaje. 

En  el  seno  de  ¡a  muerte,  drama  de  Echegaray,  también  en  el 
tercer  acto  nos  hallamos  en  igual  situación  de  lectura.  El  conflicto 
es  exacto,  pero  el  movimiento  de  las  figuras  debe  ser  completa- 
mente distinto.  Excusamos  decir  que  el  cambio  obedece  a  la  edu- 
cación de  los  personajes.  En  el  fondo  la  idea  es  una,  pero  en  la 
forma  de  manifestación,  en  este  caso  y  en  todos  cuantos  llevamos 
marcados  por  medio  de  las  figuras  desnudas,  conveniente  es  al 
vestirlas  conocer  bien  el  ropaje  que  les  cubre  y  la  esfera  social 
donde  actúan. 

Las  referidas  figuras  del  que  escucha  y  el  que  explica,  marcan 
un  término  medio  de  las  situaciones  del  Juan  jfosé  y  En  el  seno  de 
la  muerte.  Insistimos  en  este  ejemplo  por  tener  observado  la  poca 
importancia  que  generalmente  los  actores  suelen  dar  a  las  escenas 
en  que  no  hablan:  despreciando  la  actitud  de  escuchar,  esperan 
impacientemente  el  momento  de  hablar,  si  les  toca  larga  relación, 
mejor,  y  entonces  es  cuando  multiplicando  sus  movimientos  creen 
encarnar  el  tipo  que  han  descuidado  en  las  situaciones  de  silencio- 

— ¿Por  qué  no  escucha  usted  a  su  interlocutor?— preguntamos 
una  vez  a  un  actor  de  buen  renombre. 

— Porque  el  aplauso  se  lo  lleva  el  que  habla  — contestó. 

—  ¡Pero  después  al  hablar  usted  deberá  costarle  más  trabajo 
indentificarse  en  la  situación! 

— Hasta  cierto  punto,  sí...  Pero  ese  esfuerzo  lo  compensa  el 
lucimiento  propio  sin  necesidad  de  hacer  préstamos  ajenos. 

— ¿Y  la  brillantez  del  conjunto? 

— Sumando  el  éxito  de  cada  uno...  ya  resulta  un  buen  total. 

No  lo  creemos  nosotros  así,  y  dispuestos  estamos  a  probar  lo 
contrario.  En  el  capítulo  El  director  de  escena  nos  ocuparemos  ex- 
tensamente de  esta  materia:  ahora  prosigamos  perfilando  actitudes. 
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(Flg'iira  17) 


La  figura  17  es  propia  del  momento  interrogativo  con  cierta 
tendencia  a  la  situación  cómica.  Su  totalidad  de  pose,  nos  dice; 
¡Qué  me  cuenta  usted!  Pero  en  la  entonación  de  la  frase,  dentro 
del  mismo  ademán,  cabe  perfectamente  distinta  interpretación  de 
concepto  tal,  como  i  Esto  no  es  posible/  ¡Es  admtrabieí  ¡No  veo  ma- 
nera de  acceder  a  lo  que  usted  pretende!  etc.  Actitud  de  excusa  o 
reparo  a  la  pretensión  del  contrincante. 
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(Figura  IS) 


Exagerando  la  nota  en  el  sentido  cómico,  tenemos  en  la  figu 
r&  1 8  la  expresión  del  espanto,  y  si  se  quiere  del  temblor  del  co- 
barde ante  el  peligro  imaginario. 

Los  ojos  en  redondo,  la  frente  arrugada,  la  boca  abierta  con 
respiración  insegura,  las  orejas  tirantes,  los  dedos  de  las  manos 
separados,  temblor  general  de  líneas,  toda  la  figura  queda  en  in- 
cierto dibujo  del  que  no  es  conveniente  abusar  para  no  caer  en  la 
pesadez  de  acción  significativa  en  demasía. 
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(Figura  líl) 


Ejemplo  de  orgullo  nos  demuestra  la  figura  19.  Su  tirantez  de 
líneas,  su  estudiada  pose,  su  convencimiento  de  superioridad,  da 
por  resultado  no  atender  a  nadie  ni  a  nada  hasta  que  su  decaden- 
cia corporal  afloja  su  tirantez  de  nervios. 

Los  movimientos  del  ser  orgulloso  son  siempre  de  arriba  abajo 
no  pasando  de  sus  hombros  ni  descendiendo  de  su  cintura. 
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(Figura  2(1) 


l^Si  presuncióji  se  nos  presenta  en  la  figura  20.  Ella  tiene  por 
nacimiento  la  tontería,  y  por  nutrición,  la  tijera  del  sastre. 

Su  lentitud  de  movimientos,  siempre  marcando  circunferen- 
cia, no  tiene  más  objeto  que  el  volver  a  su  peculiar  pose  cada  dos 
o  tres  cambios  de  postura,  evitando  en  todo  lo  posible  la  locomo- 
ción de  brazos  y  piernas  a  la  vez. 
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(Figura  -21) 


La  expresión  del  borracho  es  fácil  de  demostrarla  en  el  tea- 
tro; tiene  tantos  puntos  salientes,  tantas  manifestaciones  en  sus 
movimientos,  que  poco  cuesta  apoderarse  de  ellos  para  exteriorizar 
el  estado  anormal  del  hombre. 

Sin  embargo,  la  abundancia  de  detalles  característicos  del 
beodo,  es  causa  muchas  veces  de  que  en  el  teatro,  abusando  de  la 
situación,  se  estropee  el  tipo. 

La  borrachera  tiene  diversas  fases:  desde  el  que  bien  pudié- 
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(Figura  22) 


ramos  llamar  borracho  práctico  hasta  el  accide?ita¡,  existe  un  gran 
número  de  borracheras  que  el  actor  ha  de  tener  en  cuenta  para 
seleccionarlas  y  aplicarlas  justificadamente  al  personaje  de  su  re- 
presentación. 

El  borracho,  generalmente,  se  presenta  tan  lenguaraz  como 
torpe  en  sus  movimientos.  Pasando  a  más  alto  grado,  entramos  en 
la  máxima  de  Plutarco  que  dice:  «La  embriaguez  habita  en  com- 
pañía de  la  locura  y  el  furor». 

La  figura  21  presenta  el  téripino  medio  del  beodo. 

La  figura  22,  cubierta  sólo  por  sencilla  túnica,  tiene  por  ob- 
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jete  demostrar  la  vida  del  ropaje  en  los  artísticos  movimientos 
del  intérprete  de  todo  personaje,  sea  cual  fuera  su  época. 

Antiguamente,  en  el  teatro,  poca  o  ninguna  importancia  se 
daba  al  vestuario  de  época.  En  los  siglos  XVI  y  XVII,  los  cómicos 
vestían  sus  personajes  a  capricho  y  con  muy  mal  gusto,  recar- 
gándose de  adornos  relucientes,  sin  distinguir  reinado,  costumbre, 
jerarquía  ni  lugar  de  acción.  Para  ellos,  toda  época  era  igual,  co- 
mo igual  les  resultaba  el  porte  y  manejo  de  armas. 

Época  esta  de  harrcquismo  y  churtiguerismo,  en  plena  incon- 
ciencia  de  su  presente  y  mal  conocedores  del  pasado,  escultores, 
pintores  y  cómicos  no  mostraban  ni  unidad  de  conceptos  ni  ele- 
gancia ninguna  de  líneas  ni  colorido. 

Cuadros  tenemos  en  los  Museos,  y  figuras  escultóricas  en  an- 
tiguos altares,  donde  vense  personajes  bíblicos  vestidos  de  trusa  y 
sayos  con  hombreras  y  mangas  perdidas,  ostentando  en  sus  testas 
ya  barbudas,  ya  con  cabellos  rizados,  lo  mismo  una  gorra  borgo  • 
ñoña  que  un  casco  romano. 

Ante  tal  desbarajuste  de  indumentaria,  no  puede  causar  ex- 
trañeza  ninguna  el  desacierto  de  los  cómicos  en  vestir  las  obras  y 
mucho  menos  el  mal  gusto  de  sus  gestos  y  locomoción  mímica. 

Cada  época  trae  su  configuración  y  cada  traje  su  donosura. 
De  día  en  día  así  se  ha  comprendido  en  toda  reproducción  de  lo 
antiguo;  y  sólo  en  algunos  artistas  de  ópera  se  ven  todavía  ana- 
cronismos atropellando  la  historia  lastimosamente. 

El  buen  gusto  en  el  vestir,  hermosea  siempre  la  figura.  No 
debe  el  actor  mostrarse  afectado  dentro  de  su  ropaje;  pero  sí  debe 
no  olvidar  las  telas  que  le  cubren  y  ayudarlas  con  poses  fieles  del 
personaje  que  representa,  tanto  si  resulta^ser  histórico,  como  si 
no  siéndolo  identifica  una  época  más  o  menos  remota. 

Actores  hemos  visto  que,  cubiertos  por  amplias  telas,  quedan 
muertos  de  acción  dentro  de  sus  vestiduras,  produciendo  un  de- 
plorable efecto  por  lo  incierto  de  los  pliegues  y  líneas  caídas  del 
ropaje. 

Enrique  Borras  en  el  yesús  de  Nazareth,  (tragedia  de  Gui- 
mera,  estrenada  en  1894  en  el  teatro  Novedades  de  Barcelona), 
obtuvo  un  gran  éxito  por  el  artístico  porte  de  su  túnica  en  la 
figura  de  Jesús.    Los  pliegues  del  ropaje  presentaban  en  cada 
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uno  de  ]os  pasos  una  viveza  tal  de  líneas,  que  valoró  en  mucho  la 
labor  del  actor  en  el  transcurso  de  toda  la  obra. 

No  nos  proponemos  en  estos  momentos  tratar  de  ia  historia 
del  traje;  para  ello  recomendamos  al  lectcr  que  consulte,  como 
primer  libro,  la  Afo/w,i;rtf/íu  histórica  e  iconográfua  del  ¿rtije,  por 
José  Puiggarí.  (Editor:  Bastinos,  Barcelona,  1886.) 

Dicha  obra,  comprends: 

Época  antigua  (Egipcios). 

Edad  media. 

Renacimiento. 

Tiempos  modernos,  Siglo  XIX. 

En  sus  primeras  páginas  dice: 

«En  historia  no  hay  nada  despreciable  o  de  poca  valía: 
basta  ser  historia,  para  que  el  menor  rasgo  venga  estimada  y  cui 
dadosamente  recogido,  como  producto  legítimo  de  unos  tiempos 
y  de  unos  hombres  que  ya  no  pueden  volver,  y  de  consiguiente 
imposible  de  reconstituir  con  todo  el  talento  de  los  sabios,  o  con 
todo  el  dinero  del  mundo. 

»Mas  en  la  indumentaria  hay  una  cosa:  no  es  ella  un  mero 
capricho,  debido  a  fantasías  noveleras  o  a  petulancias  antojadi- 
zas, sino  una  filiación  de  la  estética,  que  se  resuelve  en  las  fórmu- 
las del  arte  y  en  su  desarrollo  normal,  racional  y  filosófico  a  tra- 
vés de  las  edades.  Compárese  cualquier  época  indumentaña  una 
con  otra,  y  se  verá  cuan  radicalmente  discrepan  entre  sí:  analice- 
mos profundamente,  y  se  observará  cuánta  relación  guardan  con 
el  modo  de  ser  de  los  pueblos  o  sociedades  a  que  se  refieren;  co- 
téjese, en  fin,  con  ojos  de  artista,  la  relación  del  traje  con  los  de- 
más productos  artísticos  en  arquitectura,  escultura,  pintura,  etc.. 
y  no  dejará  luego  de  sentirse  su  íntima  analogía  de  sentimiento  en 
forma  y  conjuntos,  en  líneas,  aspectos,  detalles  y  accesorios.» 

Para  finalizar  la  parte  gráfica  del  presente  tema,  en  siete  figu  - 
ras  presentamos  los  pecados  capitales,  puesto  que  ellos,  nos  dice 
el  Catecismo,  son  ¡a  fuente  de  ¡os  otros  vicios  y  pecados. 

Su  orden  es  como  sigue: 
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Soberbia 


nmero  de  los  Siete  pecados  capitales,  más  ejemplos  de  él  ha- 
ilaromos  por  nacimiento  que  por  formación  en  el  transcurso  de 
la  vida. 

El  hombre  soberbio  no  lo  es  por  querer  serlo,  lo  es  por  idea 
r.  :tiva  de  superioridad  sin  dejar  el  menor  paso  a  la  bondad. 
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Altivez,  altanería,  arrogancia,  orgullo,  exceso  en  la  magnifi- 
cencia, apetito  de  ser  preferido  a  todo,  sus  propias  prendas  le 
desvanecen  y  le  hace  mirar  con  sumo  desprecio  a  los  demás. 

Colérico,  irascible  y  fiero,  su  tensión  nerviosa  es  causa  de  la 
tirantez  lineal  y  rigidez  en  sus  facciones,  en  las  que  jamás  asoman 
las  líneas  curvas  de  la  sonrisa. 

Su  pose  es  estatuaria,  con  tendencia  marcadísima  a  la  eleva- 
ción: así  tenemos  que  entre  una  multitud  de  curiosos,  buscará 
siempre  el  sitio  más  elevado,  más  bien  para  ser  visto,  que  para 
ver. 

Pocas  veces  veréis  al  hombre  soberbio  vestir  trajes  a  cuadros 
y  de  colores  claros,  el  tinte  marrón  es  su  favorito. 

Cabeza  elevada,  cabello  grueso,  mirada  impertinente,  labios 
apretados  y  escasa  gesticulación. 

El  movimiento  de  sus  brazos  es  recto;  los  dedos  de  las  manos 
estirados  y  juntos   o  bien  en  apretado  puño. 

En  las  obras  de  época  antigua  es  donde  el  actor  hallará  ejem- 
plos de  soberbia  en  los  personajes,  tales  como  emperadores  ro- 
manos, pretores,  senadores,  etc.,  formando  contraste  con  los 
filósofos,  que  estaban  siempre  en  lucha  de  palabras. 

El  tipo  de  soberbia,  en  las  obras  del  teatro  moderno,  pocas 
Veces  se  halla  encarnado  en  toda  su  extensión.  Sólo  en  las  obras 
dramáticas  de  tendencias  soda/es' aparece  reflejado  en  el  hombre 
de  dinero,  fabricante,  capitalista,  acaparador,  burgués  al  fin;  pero 
así  y  todo,  se  nos  presenta  muy  accidentalmente  más  bien  para 
efecto  escénico  que  por  naturaleza  de  tipo,  puesto  que  general- 
mente, al  final  de  la  fábula,  claudica,  no  perece  con  su  soberbia 
nativa. 

La  soberbia  no  puede  evolucionar;  sólo  puede  ser  vencida  por 
fuerza  mayor  de  acción,  y  morir  con  todas  sus  convicciones 
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ñuaricia 


Vicio  el  más  miserable  de  cuantos  degradan  el  corazón  hu- 
mano, destructor  de  todo  síntoma  de  virtud,  fácil  es  que  llegue 
hasta  el  crimen,  siendo  a  la  vez  verdugo  de  sí  mismo. 

Avidez,  afán,  fiebre  de  adquirir  riquezas  con  el  único  fin  de 
guardarlas  escondidas  en  sitios  por  los  demás  ignorados,  el  avaro 
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no  goza  de  un  momento  de  tranquilidad;  siempre  vigilando,  Siem- 
pre temiendo  por  su  tesoro,  se  pasa,  el  tiempo  cavilando  dónde 
podrá  ocultarlo  mejor. 

Ajeno  a  todo  sentimiento,  no  se  conduele  de  ninguna  pena, 
ni  aun  remedia  las  propias  por  no  cambiar  una  sola  moneda  de 
su  caudal.  Su  principal  industria  suele  serla  usura,  el  crecido  ré- 
dito sin  el  menor  sentimiento  en  pro  de  sus  víctimas. 

Mucha  es  su  satisfacción  al  recibir  la  cantidad  prestada,  pero 
doble  es  su  dolor  al  hacer  nuevo  préstamo  con  todo  y  contar  con 
bien  asegurada  ganancia  El  avaro,  al  hacer  un  préstamo,  por  mu- 
cho que  sea  su  rédito,  cree  hacer  un  inmenso  favor. 

El  autor,  a  la  par  que  actor  francés,  Juan  B.^  Poquelin,  que 
bajo  el  nombre  de  Moliere,  tantas  y  tan  ingeniosas  obras  dio  al 
teatro,  en  su  famosa  comedia  El  Avaro,  modeló  el  justo  tipo  de  la 
avaricia.  Obra  es  esta  qutr.se  ha  traducido  repetidas  veces  al  espa- 
ñol, aunque  algunas  desfigurada  más  en  su  fondo  que  en  su  forma. 
En  un  antiguo  sainete,  Perico  el  enifcdrodor  o  sopista  mendrugo, 
se  retrata  fielmente  el  avaro  en  sentido  cómico  de  buen  entreteni- 
miento. El  celebrado  actor  don  Domingo  García,  hacía  una  ver- 
dadera creación  del  protagonista  del  sainete  que  titulaba  Las 
cucuriíchos. 

Si  la  avaricia  es  vicio  repugnante  en  las  personas  de  edad 
madura,  mucho  más  resulta  serlo  en  la  juventud. 

Un  joven  avaro  es  horroroso  en  teda  la  extensión  de  la  pala- 
bra. El  tipo  existe  en  realidad;  mas  en  el  teatro  sólo  recordamos 
haberlo  visto  marcado  en  el  Jt4ito  dtl  drama  de  Leopoldo  Cano, 
La  Pasionaria,  y  aun  así  no  del  todo  joven. 

Las  vestiduras  del  avaro  nunca  son  ni  nuevas  ni  de  moda: 
los  colores,  siempre  oscuros  Su  cara,  afeitada;  todo  lo  más,  bar- 
biquejo  o  bigote  muy  recortado. 

Sus  movimientos  son  pausados  en  lo  que  se  refiere  a  los  asun 
tos  de  interés  general,  y  rápidos  en  todo  lo  suyo.  Mirada  indecisa, 
pero  penetrante,  al  descuido  del  interlocutor,  para  adivinarle  el 
pensamiento.  Cabeza  gacha,  manos  temblorosas  y  piernas  firmes 
por  nerviosidad  de  acción. 

'  El  actor,  en  los  tipos  de  avaricia,  puede  crear  infinitos  de 
talles. 


bujuria 


Apetito  desordenado;  pasi  ...  ... — ,o  de  deleites  carnales  que 

lentamente  ran  consumiendo  las  fuerzas  físicas  del  hombre,  que- 
dando toda  su  expresión  de  vida  en  lo  ojos  movibles  a  toda 
dirección  y  brillante?,  por  la  fiebre  tiiio  convulsiona  todo  su 
cuerpo. 
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En  el  género,  melodramático,  mejor  dicho,  dramóji,  es  donde 
suele  presentarse  este  tipo;  pero  más  bien  en  pro  del  efecto  de 
situación  dramática  que  haciendo  de  él  concienzudo  estudio  fisio  • 
lógico. 

El  actor  que  tenga  a  su  cargo  el  desempeño  de  uno  de  estos 
papeles,  preciso  será  que  efectúe  cuidadoso  estudio  de  todas  sus 
situaciones,  graduando  la  expresión  de  este  vicio,  pues  sería  de 
efecto  antiproducente  y  altamente  repugnante  el  mostrarse  en  to- 
das las  escenas  de  una  obra  en  período  álgido.  En  toda  exterio 
rización  de,  pasiones  repugnantes  debe  el  actor  mostrarse  muy 
discreto,  y  en  la  que  nos  ocupa,  mucho  más  que  en  ninguna 
otra. 

Los  actores  italianos,  particularmente  los  de  opereta,  han 
sido  los  más  atrevidos  en  presentarnos  la  lujuria  en  varios  perso- 
najes; pero  siempre  en  sentido  cómico,  esto  es,  sacando  partido 
de  la  ridiculez  del  tipo  degenerado  en  la  trama  de  obras  como 
llevamos  dicho:  opereta  o  vaudeville. 

La  lujuria  tiene  dos  aspectos. 

En  la  mujer,  altivez  y  dominio:  véase  Mesalina  y  Margarita 
de  Borgoña. 

En  el  hombre,  fuerza  nerviosa  con  marcadísimo  descenso  y 
languidez  de  líneas  en  toda  la  figura.  Aspiración  fuerte  y  conti- 
nua por  las  fosas  nasales,  boca  entreabierta  y  seca,  espalda  lige- 
ramente corvada  y  piernas  con  debilidad  en  las  rodillas. 


DE    DECLAMACIÓN 


Ira 


I.a  ira,  generalmente  nace  de  una  ofensa  recibida  en  público 
y  en  momentos  en  que  la  mente  queda  sin  palabras  para  argu- 
mentar. 

Atropellando  el  pensamiento,  éste  transmite  todo  su  vigor  a 
los  nervios,  y  ellos  son  los  que  instantáneamente  producen  la  ira 
con  todas  sus  consecuencias.  Cuando  es  hereditaria,  difícil  si  no 


101 


TRATADO  DE  TRATADOS 

imposible  es  dominar  sus  excesos  en  todo  individuo,  sea  cual  sea 
su  educación,  pues  ésta  desaparece  por  completo  desde  el  momen- 
to que  su  fuerza  de  voluntad  se  ve  arrastrada  por  otra  más  fuerte 
y  dominadora  en  toda  su  extensión  de  nervios. 

Si  todo  arrebato  resulta  grotesco,  en  esta  pasión  más  que  en 
ninguna  otra  la  figura  humana  pierde  su  belleza  de  dibujo  corpo- 
ral, pues  sus  facciones  se  descomponen  y  su  congestión  es  alta- 
mente visible  y  anti  artística. 

Siempre  que  el  actor  se  encuentre  en  esta  situación,  procure 
recordar  las  palabras  de  Séneca,  referente  a  la  ira: 

No  sé  si  es  tnás  detestable  que  fea. 

En  muchos  dramas  tenemos  situaciones  y  efectos  confiados  a 
la  expresión  de  la  ira,  unas  veces  consecuencias  de  fiera  venganza 
y  otras  muchas  de  los  celos.  Las  últimas  escenas  de  la  tragedia 
Ótelo,  los  celos  crean  venganza,  ira  y  desesperación;  tres  similares 
más  que  por  el  fondo  por  su  manifestación  en  los  ademanes.  Ellos 
son:  gran  agitación  de  nervios,  llanto  ahogado,  gritos  guturales, 
rechinar  de  dientes,  ojos  redondeados,  cejas  elevadas  formando 
arco,  color  sanguíneo  y  pálido  momentáneamente,  dedos  de  gar- 
fio y  cerrar  el  puño  clavándose  las  uñas.  Piernas  y  brazos  nunca 
en  una  misma  línea  ni  altura.  Siempre  dispuesto  al  lanzamiento 
sin  fijarse  en  guardar  el  equilibrio,  obrando  más  que  por  premedi- 
tación, por  fuerza  impulsiva,  por  precipitación  de  pensamiento 
desordenado. 

El  hombre  atacado  de  ira  ni  mide  sus  fuerzas  ni  calcula  el 
número  de  sus  enemigos.  Acomete  ciego  sea  a  quien  sea.  Al  verse 
impotente  con  los  demás,  se  vuelve  contra  sí  mismo,  consecuencia 
del  trastorno  de  todos  sus  sentidos. 
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Gula 


Siempre  que  de  tipos  glotones  se  trata  en  el  teatro,  la  situa- 
ción cómica  es  de  efecto  seguro,  atendiendo  a  los  chistes  que  los 
demás  personajes  aplican  al  interesado. 

Una  equivocación  se  sufre,  y  ésta  es  la  de  confundir  el  ham- 
briento con  el  glotón.  El  primero,  representado  por  el  cesante  de 
las  comedias,  escritas  allá  por  los  años  1870,  con  todo  y  sus  múl- 
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tiples  chistes,  no  es  el  glotón  por  naturaleza  que  condensa  todas 
sus   pasiones  en  un  plato  bien  condimentado. 

hdLgula  se  manifiesta  más  en  el  hombre  rico  que  en  el  menes- 
teroso. El  glotón  es  grueso,  de  abultado  vientre,  piernas  sin  dibujo 
correcto,  movimientos  acompasados,  ojos  pequeños,  orejas  carno- 
sas, cuello  corto  y  casi  nunca  de  color  moreno. 

Sentado  a  la  mesa  lo  más  cómodamente  posible,  no  lee  perió- 
dico ninguno,  y  demora  el  conocimiento  de  cualquier  noticia  por 
interesante  que  sea,  aunque  reciba  una  carta  urgente  o  un  tele- 
grama. Sólo  le  preocupan  dos  cosas:  el  plato  que  le  servirán  y  la 
cantidad  de  comida  de  su  ración.  Mastica  a  dos  carrillos,  gusta  de 
las  salsas  con  preferencia  a  los  fritos  y  relativamente  bebe  poco. 
Cuida  mucho  de  las  digestiones  y  al  quedar  adormilado,  ronca. 

De  todo  lo  dicho,  puede  el  actor  crear  el  tipo  de  gula  en  co- 
media y  situación  propia  del  caso.  En  su  parte  cómica  se  presta 
al  desarrollo  de  la  figura  enriqueciéndola  con  detalles,  que  pue- 
den resultar  de  buen  efecto,  no  recargando  la  nota,  norma  que 
debe  seguirse  en  todo  lo  que  en  escena  se  presente. 


D.     DECLAMACIÓN 


Enuidiá 


Un  alma  envidiosa,  es  el  más  atroz  de  los  tormentos. 

Dícese  el  infierno  de  los  celos.  Pero  el  celoso  lo  es  del  bien  que 
posee,  cosa  hasta  cierto  punto  disculpable.  El  envidioso  lo  es  del 
bien  que  poseen  los  demás. 

T,a  envidia  cunde  mucho  en  el  teatro. 

Los  actores,  generalmente,  muestran  vanidad;  pero  más  que 
nada  es  la  envidia  lo  que  les  duele. 
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El  triunfo  de  un  compañero  no  lo  perdonan  hasta  que  más 
o  menos  tarde  llega  el  fracaso  por  desgaste  de  fuerzas  o  por  lo 
que  sea.  Entonces,  sí:  en  llegando  a  este  punto  no  sólo  se  perdona 
y  se  compadece,  sí  que  también  se  recuerdan  y  enaltecen  las  glo- 
rias del  pasado. 

Doloroso  es  decirlo,  pero  asi  es,  entre  artistas  más  que  entre 
el  resto  de  los  humanos;  y  entre  actores  más  que  entre  nadie, 
¿por  qué  razón?  Porque  el  actor  no  deja  tras  de  sí  más  que  un  leve 
recuerdo  de  su  obra  y  el  resto  de  la  gente  de  arte  puede  dejar 
su  obra  en  el  lienzo,  en  la  piedra,  en  el  libro,  en  el  papel  de  mú- 
sica. 

La  envidia,  por  mucho  que  disimule,  imposible  le  es  perma- 
necer oculta  por  espacio  de  mucho  tiempo:  el  detalle  más  peque- 
ño delata  su  existencia. 

Engrandece  !os  más  leves  defectos,  su  lenguaje  es  pura  hiél; 
es  insensato,  injurioso  y  brutal. 

El  hombre  atacado  de  envidia,  rebaja  sus  propios  méritos  por 
no  ensalzar  los  ajenos;  así  dice:  «Esto  no  vale  nada,  cualquiera  lo 
hace,  hasta  yo». 

Otra  particularidad  bien  remarcable  en  el  envidioso,  es  la  de 
ser  refractario  al  trabajo  para  llegar  a  igualarse  y  hasta  superar  al 
envidiado. 

Esta  emulación   sería  laudable  sentimiento,  esfuerzo  noble 
para  enaltecerse.  Nada  de  eso,  el  envidioso  no  es  más  que  envidio- 
so por  serlo  sin  esfuerzo  ninguno  de  curación. 
En  la  niñez,  el  mimo  suele  acarrear  la  envidia. 
La  característica  del  tipo  es  la  tristeza,  color  ceniciento,  cejas 
finas  y  mal  arqueadas,  labios  delgados  y  sagacidad  de  ideas. 

En  muchas  obras  teatrales  se  presenta  la  figura  de  la  envidia, 
dando  lugar  al  conflicto  dramático,  y  si  en  el  hombre  esta  pasión 
resulta  de  verdadero  tormento,  en  la  mujer  llega  hasta  la  locura. 
Recomendamos  la  lectura  de  la  novela  de  don  Enrique  Pérez 
Escrich:  La  Envidia;  en  ella  se  trata  ampliamente  este  tema,  des- 
arrollándolo concienzudamente. 
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Pereza 


El  movimiento  es  el  más  encarnizado  enemigo  de  la  pereza. 
Mil  negocios  se  han  perdido,  más  que  por  escasez  de  dinero,  por 
falta  de  actividad:  ella  destruye  infinidad  de  ideas,  a  la  vez  que  ali- 
menta todos  los  vicios. 

Créese  que  la  pereza  es  vicio  inofensiio,  y  del  j)erezoso  nos 
reímos,  y  aun  celebramos  su  manera  de  ser.  Sólo  cuando  nos  per- 
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judica  directamente  es  cuando  tomamos  el   asunto  en  serio  y  le 
acusamos  con  severidad. 

El  tipo  del  perezoso  se  halla  particularmente  en  las  comedias 
cómicas;  entre  muchas,  recordamos  el  antiguo  drama  Valentín  el 
Guardacostas,  papel  de  Kercadtk;  el  moderno  drama  El  señor  Feu- 
dal, papel  de  Blas,  y  la  comedia  catalana  Lo  Didot,  papel  de  Pe- 
legrí.  En  todas  las  producciones,  el  perezoso  se  nos  presenta  en 
sentido  altamente  cómico.  Sus  detalles  causan  risa,  y  el  actor  los 
prodiga  superficialmente...  Quizás,  haciendo  de  la  pereza  un  pro- 
fundo estudio,  autor  y  actor  podrían  dar  al  teatro  una  buena  pro- 
ducción. 

El  perezoso  presenta  aspecto  tristón,  cabeza  redondeada,  ca- 
bello recio  y  abundante,  cejas  pobladas,  labios  gruesos,  ojos  mor 
tecinos  y  andar  acompasado. 

Es  fama  que  el  perezoso  sólo  demuestra  agilidad  en  el  preciso 
momento  de  ir  a  acostarse;  mas  en  sentido  contrario,  en  este  mo- 
mento se  nos  viene  a  la  memoria  el  caso  de  un  perezoso  que,  por 
rara  casualidad  hallándose  trabajando,  y  llegada  la  hora  final  de 
la  jomada,  no  dejaba  el  trabajo  por  la  pereza  de  tener  que  descan- 
sar, lo  cual  para  él  implicaba  un  gran  trabaja. 
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üe  todas  las  actitudes  reseñadas,  y  especialmente  los  Pecados 
capitales,  debe  el  actor  hacer  su  composición  de  lugar.  Ya  ataján- 
dolas en  las  proporciones  que  crea  convenientes,  ya  ampliándolas 
con  detalles  propios,  las  figuras  presentadas  sólo  deben  servir  de 
germen  para  las  creaciones  teatrales . 

Todas  las  obras,  como  es  natural,  se  componen  de  personajes 
sintetizando  diversas  pasiones.  Algunos  de  ellos  no  se  muestran 
con  toda  la  claridad  propia  de  las  grandes  creaciones;  en  estos 
personajes  incoloros  es  donde  el  actor  ha  de  adivinar  o  mejor  di- 
cho, crear  el  tipo,  darle  el  relieve  que  el  autor  no  alcanzó  o  des- 
cuidó al  escribirlo.  De  ahí  resulta  muchas  veces  el  caso  de  que 
obra  olvidada  poco  después  de  su  estreno,  al  ser  reproducida  por 
tal  o  cual  actor  obtiene  inesperado  éxito;  gracias  a  la  interpreta 
ción  penetrada  de  determinado  personaje  bajo  el  carácter  hasta 
aquel  entonces  desconocido. 

Tipos  tenemos  que  no  precisa  crearlos,  pues  ellos  son  de  una 
sola  manera: 

Ejemplo:  el  Lázaro  de  La  Dolores,  el  Manelich  de  Tierra  baja, 
el  Juan  José  y  el  Cano  del  yuan  yosé...  Ellos  no  tienen  necesidad 
de  ser  de  otra  manera,  pues  les  asiste  razón  de  autor  de  ser  como 
son.  Otros  hay  que  admiten  variación  más  o  menos  efectista:  el 
Hainlet  en  primer  lugar,  el  Segismundo  de  La  vida  es  sueño. 
Obras  son  de  prueba  para  un  primer  actor  en  los  que  caben  cosas 
nuevas  por  ser  lo  que  en  lenguaje  de  bastidores  se  dice  arias  co- 
readas, y  por  asistir  en  ellas  más  idealidad  que  vida  real  en  su  to- 
talidad de  acción. 

Generalmente  los  actores  hacen  éxito  de  los  personajes  que, 
según  ellos,  entran  en  sus  condiciones.  En  este  punto  cabe  pregun- 
tar {cuáles  deben  ser  las  condiciones  del  actor?  Para  nosotros,  la 
principal  es  ir  al  papel,  no  esperar  que  el  papel  venga,  pues  así 
resultaría  siempre  en  el  actor  un  mérito  relativo;  mérito  al  alcance 
del  que  acierta,  no  del  que  crea. 

¿Y  cómo  se  va  al  papel?  ¿Cómo  se  crea  el  tipo? 

¡Cómo!  Conocedor  de  las  pasiones,  los  vicios  y  las  virtudes, 
en  mayor  o  menor  cantidad  de  unas  y  otras,  formar  un  alma,  que 
una  vez  encarnada  en  cuerpo  humano,  de  ella  misma  se  despren- 
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derá  el  tipo  en  la  intención  de  todas  las  palabras  escritas  por  eí 
autor. 

El  autor,  al  concebir  un  argumento,  cree  dominar  a  los  per- 
sonajes, y  muchas  veces  ellos  son  los  que  dominan  la  pluma  del 
autor  haciéndola  escribir  lo  que  no  quisiera,  pero  que  al  cabo  y  al 
fin  escribe  arrastrado  por  oculta  voluntad  que  él  admite  como  ins- 
piración. 

Cuando  un  personaje  accidental,  el  más  ínfimo,  se  forma  él 
mismo  sin  permiso  del  autor,  continúa  oculto  hasta  el  momento  en 
que  el  autor  lo  descubre  y  el  público  lo  sanciona,  muchas  veces 
en  perjuicio  de  los  personajes  más  importantes  de  la  obra  que  tanto 
cuidado  mostró  el  autor  para  darle  grandiosidad. 

Estos  papeles  de  relativa  importancia  juzgados  por  sus  cortas 
dimensiones,  son  hijos  del  detalle  creado  por  el  actor,  nunca  por 
el  autor  que  ni  se  fijó  en  él  al  escribirlo,  y  si  en  él  se  fijó  poca 
importancia  concedióle  preocupado  seguramente  en  la  formación 
de  las  principales  figuras  de  la  trama. 

En  el  m.elodrama  Lo^  dos  pilletes  se  dio  este  caso.  Poca  im- 
portancia dio  el  autor  de  la  obra  al  personaje  Espinilla;  papel  de 
cortas  dimensiones,  fué  repartido  al  novel  actor  en  aquel  entonces 
(1897,  Barcelona)  señor  Simó-Raso,  el  cual  en  la  creación  del  tipa 
demostró  tan  grandes  dotes  de  artista  que,  a  partir  de  aquel  pape- 
lito  (?)  de  éxito  en  éxito,  hoy  día  es  un  indiscutible  primer  actor 
cómico  en  los  principales  teatros  de  España. 

¿Qué  prueba  esto?  Que  al  actor  le  precisa  crear  para  empren- 
der brillante  carrera  y  que  para  crear  preciso  es,  a  más  de  la  ins- 
piración, el  conocimiento  de  causa  para  hacer  sólida  la  reputación 
que  de  tipo  en  tipo  va  adquiriendo  según  va  laborando.  Por  estos 
razonamientos,  para  ayudar  al  actor  en  sus  dotes  de  inteligencia, 
hemos  creído  conveniente  exteriorizar  los  siete  pecados  capitales, 
no,  como  ya  llevamos  dicho,  para  que  se  tomen  al  pie  de  la  letra; 
sino  para  sacar  de  ellos  consecuencia  de  tipos  escénicos,  ya  en  su 
interpretación  como  en  su  creación;  apoyado  en  la  base  del  es- 
tudio social  y  vaciado  en  el  crisol  del  arte. 


CAPITULO  VII 


ba  caracterización 


Si  la  parte  mímica  ayuda  a  la  caracterización,  ésta  apoya 
sólidamente  a  la  primera  en  toda  su  extensión  de  idea  y  movi  • 
miento. 

Ni  debe  el  actor  moverse  por  que  sí,  ni  mucho  menos  debe 
pintarse  por  capricho  de  dar  al  público  una  sorpresa  en  el  mo- 
mento de  su  presentación  a  escena. 

Nada  más  fácil  que  colorearse  el  rostro,  pegarse  bigote  irre  • 
guiar,  colocarse  peluca  abultada  y  empastarse  gruesa  nariz  para 
e.Kcitar  la  risa  del  primer  momento;  pero  después  el  mismo  éxito 
se  transforma  en  pesadez  y  hasta  en  repugnancia  de  vista  en  el 
espectador.  Por  lo  contrario,  con  una  bien  meditada  caracterización, 
cuanto  más  se  observa  el  personaje  mucho  más  va  admirándose 
el  tipo  presentado  por  su  realidad  artística  y  conformidad  de  en- 
caje en  todos  sus  detalles  y  curso  de  acción  escénica. 

Antiguamente,  una  máscara  de  barro,  simulando  el  dolor  o  la 
risa,  cubría  el  rostro  de  los  declamadores  que,  con  fuertes  gritos  y 
exageradísimos  ademanes,  hacíanse  oir  del  público  que  al  aire 
libre  les  escuchaba.  Pintábanse  también  el  rostro  con  colores  viví 
-irnos,  untándose  cuello  y  manos  de  greda  imitando  el  color  de 
las  caretas,  que  algunas  veces  las  hicieron  de  lienzo  enyesado  y 
otras  de  hojas  de  parra.  Esquilo  inventó  la  máscara   ¡)rop¡a  de 
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cada  personaje  que  el  actor  representaba, .  dotándolo  a  más  de 
vestidura  según  su  jerarquía. 

De  todo  lo  dicho  se  desprende  que  desde  el  nacimiento  del 
teatro  se  pensó  en  la  caracterización,  que  fué  variando  en  medios 
hasta  llegar  a  nuestros  días  y  a  un  estudio  tal  de  adelanto  que  raya 
en  la  perfección. 

Pocas  son  las  obras  que  de  la  caracterización  tratan,  y  aun 
ellas  muy  superficialmente  para  formar  doctrina.  Largo  tiempo  se 
ha  pasado  caracterizándose  el  actor  muy  medianamente.  Pelucas 
mal  construidas-  y  barbas  llamadas  de  montura,  más  que  embelle- 
cer el  tipo,  afeábanle  e  impedían  la  gesticulación,  a  tal  extremo 
que  muchos  primeros  actores,  comprendiéndolo  así,  presentaban 
personajes  históricos  sin  atender  para  nada  a  la  historia  en  punto 
a  caracterización. 

Los  actores  italianos  presentaron  artísticas  y  ligeras  pelucas, 
ya  de  época,  ya  del  día,  y  dieron  a  conocer  gran  variedad  de  pos- 
tizos. 

Los  franceses  mostraron  gran  habilidad  en  el  bisoñe  y  t\.  co- 
letero. 

En  España,  los  actores  regionales  siempre  han  sido  los  que 
más  se  han  distinguido  en  la  caracterización.  Y  la  razón  es  una. 
Obligados  a  la  presentación  de  comedias  cuya  trama  y  visualidad 
está  basada  en  tipos  del  terreno,  para  dar  a  las  obras  carácter 
local,  uno  de  sus  mayores  éxitos  ha  sido  siempre  la  caracteriza- 
ción, de  la  cual  el  actor  ha  hecho  un  especial  estudio.  León  Fon- 
tova  y  Acisclo  Soler,  crearon  mil  y  un  tipo  del  teatro  catalán  que 
han  quedado  como  modelos;  véanse  las  fotografías  que  en  su  épo- 
ca hizo  el  fotógrafo  señor  Arenas. 

En  nuestros  días,  Enrique  Borras  y  su  hermano  Jaime,  Vicen- 
te Daroqui,  Francisco  Tresols,  y  algunos  más,  dentro  de  su  esfera 
artística,  mucho  han  cuidado  de  la  caracterización  en  mérito  de 
los  tipos  presentados. 

Los  cantantes,  particularmente  los  de  ópera,  poco  cuidan  del 
tipo,  hasta  tal  extremo,  que  si  el  gusto  les  da  por  usar  barba  de 
punta  en  la  vida  privada,  con  puntiaguda  barba  se  presentan  en 
el  desempeño  de  todo  personaje  sea  cual  fuere  su  época.  Esta  dis- 
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plicencia  mucho  perjudica  a  la  totalidad  del  artista,  y  algunos 
,  comprendiéndolo  así,    preséntanse   discretamente   caracterizados 
con  buen  aplauso  del  público,  que  siempre  gustará  del  arte  en  to- 
das sus  manifestaciones. 

De  Zos  fiiisterios  del  semblanie,  Dr.  Moome,  (Madrid,   1901), 
copiamos  lo  siguiente: 


ba  frente. 

«La  frente  muy  elevada,  denota  un  hombre  muy  liberal  con 
sus  amigos  y  parientes;  jovial,  de  buen  criterio,  y  afable  con  todo 
el  mundo. 

El  que  tiene  mucha  piel  y  hueso  en  la  frente,  es  camorrista, 
orgulloso,  embustero  y  más  necio  que  sabio. 

La  frente  prolongada,  al  lado  de  las  sienes,  indica  un  hombre 
orgulloso,  inconstante,  débil  en  todos  sus  actos  y  algo  simple. 

El  hombre  que  tiene  la  frente  carnuda  junto  a  las  sienes  y  las 
mejillas  prominentes,  es  valeroso,  soberbio,  colérico  y  de  dura 
concepción. 

El  que  posee  la  frente  arrugada,  en  óvalo  y  como  dividida 
por  mitad,  cual  si  tuviera  dos,  es  bueno,  atrevido,  de  gran  talento; 
pero  la  fortuna  le  será  siempre  adversa.*^ 

La  frente  alta  y  despejada  por  todos  lados,  algo  redonda,  lisa 
y  sin  vello,  denota  un  hombre  valeroso  y  de  gran  talento,  atrevi- 
do, muy  pronto  en  encolerizarse  y  de  amplia  conciencia. 

El  que  tiene  la  frente  ancha  y  redonda,  y  cuyo  rostro  va 
arrugándose  hasta  la  barba,  es  sencillo,  bueno,  de  delicada  com- 
plexión, recto,  justo  y  de  sana  conciencia. 


De  los  párpados 

Los  párpados  arqueados  y  que  se  elevan  al  hacer  guiños, 
marcan  a  un  hombre  soberbio,  violento,  orgulloso,  atrevido,  ame- 
nazador, curioso  y  apto  para  todo. 
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Los  hombres  cuyos  párpados  cuelgan  hacia  abajo,  cuando 
hablan  o  miran  a  alguien,  son  malos,  trapaceros,  embusteros^ 
traidores,  avaros,  perezosos,  mohínos,  ensimismados  y  nada  ha- 
bladores. 

El  que  tiene  escasas  pestañas  es  sencillo,  débil  y  crédulo. 

Los  párpados  cortos,  y  de  cutis  blanco  o  plomizo,  indican 
al  hombre  de  gran  disposición,  aunque  tímido  y  en  extremo  con- 
fiado. 

Los  que  las  tienen  de  conformación  contraria  son,  o  mejor 
dicho,  constituyen,  la  antítesis  de  aquéllos. 


De  los  ojos 


Los  ojos  grandes  significan,  ordinariamente:  pereza,  osadía, 
envidia,  vergüenza  y  chismografía;  largueza,  soberbia,  cólera  fácil, 
mala  memoria,  corto  juicio  y  escaso  criterio. 

Los  ojos  hundidos  revelan  al  hombre  desconfiado,  tonto, 
arrebatado,  de  pésimas  costumbres,  con  mucha  memoria,  atre- 
vido, cruel,  camorrista,  vicioso,  dado  a  la  lujuria,  envidioso  y  em- 
bustero. 

Los  ojos  saltones  son  propios  del  hombre  atolondrado,  sin 
vergüenza,  algo  pródigo,  servicial,  de  limitada  inteligencia  y  su- 
mamente veleidoso. 

El  hombre  que  mira  fijo  a  un  punto,  y  cuyos  párpados  están 
siempre  abiertos,  es  malo,  embustero,  falsario,  envidioso,  ahorra- 
dor, callado,  impío  y  sin  conciencia. 

El  hombre  que  parpadea  continuamente  y  gira  los  ojos  sin 
cesar,  es  lujurioso,  veleta,  traidor,  infiel,  presumido  y  por  demás 
desconfiado. 

Los  que  tienen  los  ojos  enrojecidos,  bañados  en  lágrimas  e 
inyectados  en  sangre,  son  fáciles  de  encolerizarse,  soberbios, 
desdeñosos,  crueles,  sinvergüenzas,  infieles,  embusteros,  orgullosos 
y  necios. 
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De  las  cejas 


Las  espesas  revelan  al  hombre  económico,  callado,  cuerdo  j 
muy  amigo  de  instruirse. 

Las  cegas  largas  indican  un  genio  sutil  y  un  carácter  audaz, 
aventurero  y  amigo  de  todo  el  mundo. 


De  ía  nariz 

La  nariz  larga  y  delgada,  marca  al  hombre  valeroso,  curioso, 
colérico,  soberbio,  veleidoso,  débil  de  cuerpo  y  de  talento,  y  suma- 
mente crédulo. 

La  nariz  lar^^a,  ancha  y  carnosa  en  su  base,  indica  al  hom- 
bre prudente,  cali  ido,  servicial,  probablemente  fiel,  honrado  ea 
sus  acciones  e  inc  apaz  de  suplantar  o  de  poner  en  segundo  térmi- 
no a  un  amigo. 

El  hombre  chato,  es  violento,  orgulloso,  embustero,  lujurioso, 
débil,  voluble  y  crédulo. 


De  la  boca 

La  boca  grande  y  ancha  revela  al  hombre  embustero,  sim 
vergüenza,  que  se  complace  en  armar  camorra;  charlatán,  chis- 
moso y  hablador. 

La  boca  pequeña  es  indicio  del  hombre  pacífico,  tímido,  fiel, 
caHado,  liberal  y  erudito. 


De  los  fabics 

Los  labios  carnosos  denuncian  al  hombre  más  necio  que  sa- 
bio, pero  de  un  temperamento  apto  para  todo. 

Los  labios  finos  son  signo  de  discreción,  prudencia  y  talento. 
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De  la  barba 


La  barba  ancha  y  carnosa  indica  al  hombre  pacífico,  de  me- 
diana capacidad,  de  espíritu  grosero  y  asaz  voluble. 

La  barba  muy  aguda  y  carnosa  acusa  a  un  hombre  de  buen 
criterio,  de  gran  corazón  y  de  temperamento  moderado. 

La  barba  no  sale  a  los  hombres  hasta  después  de  los  catorce 
afios,  y  desde  entonces  les  crece  paulatina  y  constantemente.  Pero 
a  veces  se  desarrolla  en  la  mujer — especialmente  en  torno  de  la 
boca — (por  cuanto  el  calor  es  mayor  en  este  sitio),  una  vellosidad 
a  que  se  da  también  el  nombre  de  barba. 

La  mujer  que  carece  de  ella  es  de  buena  complexión,  tímida^ 
miedosa,  de  fácil  rubor,  casta,  débil,  dulce  y  complaciente;  la 
velluda,  al  contrario,  tiene  todas  las  cualidades  y  vicios  opuestos. 

Una  barba  bien  ordenada  y  provista,  indica  un  hombre  de 
buen  natural,  de  cordura  y  temperamento  razonables,  que  a  todo 
se  acomoda,  a  tenor  del  tiempo  y  de  las  circunstancias. 

El  que  tiene  la  barba  mal  dispuesta  y  muy  rala,  está  dotado 
más  bien  de  las  inclinaciones  y  del  carácter  de  la  mujer  que  del 
hombre.» 

Estas  observaciones  generales,  buenas  las  creemos  para  base 
de  creación  de  tipos  exteriorizando  sus  pasiones  nativas.  Aunque 
de  un  modo  directo  todos  estos  conceptos  pertenecen  a  la  meto- 
poscopia,  puede  muy  bien  el  actor  sacar  gran  partido  de  ellos,  la- 
borándolos y  haciendo  discreta  aplicación  a  su  caracterizado  en 
la  parte  científica  que  por  derecho  propio  corresponde  a  todo 
personaje. 

Los  hijos  de  cada  época,  desde  los  más  primitivos  tiempos, 
han  tenido  sus  rasgos  fisonómicosya  por  complexión,  ya  por  usan- 
za de  pelo  en  el  rostro  así  como  también  de  visualidad  en  el 
vestir. 

Para  dar  gráfica  prueba  de  ello,  nos  valdremos  de  la  repro- 
ducción de  algunos  retratos  de  monarcas,  así  como  también  de 
varios  tipos  de  época,  ya  históricos,  ya  ideales. 
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Época  de  Felipe  II 


Barba  recortada  así  como  el  cabello,  peinado  con  cierto  des- 
cuido y  sin  partir  raya  ninguna.  Bigote  sin  puntas  salientes,  y  ann 
éstas  tiradas  hacia  abajo,  marcan  perfectamente  el  tipo  de  una  de 
nuestras  épocas  más  revueltas.  El  reinado  de  Felipe  II,  fué  fecun- 
do en  aventuras  galantes  y  de  espada,  y  de  todas  ellas  se  han  escrito 
nachos  dramas  que  enriquecen  el  repertorio  español. 
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Época  de  Felipe  III 


Aíéitada  la  barba  dejando  perilla,  estiradas  y  levantadas  las 
puntas  del  bigote,  pasamos  del  año  1500  al  1600. 

El  tipo  ya  nos  resulta  más  alegre,  tanto  e*  su  expresión  de 
rostro  como  en  sus  prendas  de  vestir:  domina  en  ellas  el  color 
negro;  mas  el  lucimiento  de  la  pluma  en  el  sombrero  de  anchas 
alas,  y  la  blancura  de  la  golilla,  dan  vida  al  tipo,  siguiendo  la  épo- 
ca llamada  de  capa  y  espada,  que  inspiró  variados  argumentos  a 
nuestros  primeros  poetas. 
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Época  de  Felipe  lU 


Suprimida  la  perilla,  continúa  el  bigote  de  afiladas  puntas, 
déjase  crecer  el  cabello  en  forma  de  patillas,  bájase  la  copa  del 
sombrero,  ensánchanse  sus  alas,  aumentan  las  plumas,  disminuye  la 
golilla  que  conforme  avanza  el  tiempo  va  transformándose  en 
cuello,  y  así  llegamos  al  chambergo  sólo  dejando  crecer  el 
cabello,  poniendo  en  él  gran  cuidado  para  embellecer  el  tipo. 
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Época  la  de  los  Felipes  en  completo  desorden  gubernativo, 
la  nación  en  poder  de  los  favoritos,  cada  partido  lo  señalaba  un 
peinado  y  cada  compostura  de  pelo  un  tipo,  ya  por  sus  largos  bi- 
gotes, ya  por  su  perilla  en  variación  de  forma.  Tiempos  aque- 
llos de  descompuesta  indumentaria,  la  España  del  1 600,  aun  con 
su  inusitado  lujo,  gozaba  de  suficiente  influencia  para  imponer  sus 
modas  a  los  extranjeros. 
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(luto-retrato  de  Uelázquez 

En  el  célebre  cuadro  de  Las  Meninas,  que  se  conserva  en  el 
Museo  Nacional  de  Madrid,  el  gran  pintor  Velázquez  ejecuta  su 
propio  retrato  desarrollando  originalísimo  asunto  a  la  mayor  per- 
fección. 

Tanto  para  el  caracterizado  como  para  la  indumentaria  y  sa- 
ber de  época,  es  de  aconsejar  a  todos  los  actores,  la  visita  a  los 
museos,  siempre  que  tengan  la  menor  ocasión,  pues  los  cuadros 
de  los  grandes  maestros  nacionales  y  extranjeros,  a  más  de  mos- 
trarse fieles  a  la  historia,  inspiran  infinitos  tipos  de  época  aplica- 
bles a  distintas  obras  dramáticas. 
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mitad  del  siglo  XUII 

Ya  con  cabello  propio,  ya  con  peluca  los  que  de  él  carecían: 
bigote  y  perilla  larga  cual  signo  interrogante,  la  musa  jocosa  de 
Quevedo  cantó  bien  a  las  claras  los  tipos  de  aquella  sociedad  de 
farsa  e  hipocresía  que,  bajo  falsas  apariencias  de  beatitud,  arras 
traba  una  crapulosa  existencia. 

En  las  obras  de  Quevedo,  repetimos,  hallarán  los  actores 
una  buena  galería  de  tipos  de  época,  dignos  de  estudio  para  su 
provecho  teatral,  pues  este  siglo  fué  fecundo  en  personajes  de 
gran  resonancia  que  figuran  en  muchas  comedias  del  repertorio 
español. 

En  1635  muere  el  glorioso  Lope  de  Vega,  cuyas  obras  deben 
ser  leídas  por  los  actores  para  hacer  buen  acopio  de  costumbres 
y  configuraciones  de  época. 
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buis  XIII  (Francia) 


El  enlace  de  Luis  XIII  con  Ana  de  Austria,  nos  trajo  la  moda 
del  cabello  a  guedejas:  suprimiéronse  las  grandes  golillas  suplién- 
dolas los  cuellos  bordados  escotando  el  jubón  hasta  llegar  a  la 
lujosa  car  ajera. 

Época  e^ta  de  gran  galanteo,  las  intrigas  palaciegas,  la  chis 
mografía  y  la  envidia  estaban  a  la  orden  del  día.  La  corte  no 
mostraba  otro  afán  que  el  de  engalanarse. 

Capricho  que  en  el  vestir  o  en  el  tocado  mostraba  dama  o. 
caballero  para  distinguirse,  motivo  era  para  hacer  de  ello  gran 
alarde. 

El  bigote  fué  recortándose,  suprimiéndose  la  perilla  en  el 
elemento  oven  y  haciéndose  gran  uso  de  las  cintas,  las  poma- 
\    das  y  los  perfumes. 
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Siglo  XUII  (Francia) 


Luis  XIV  puso  de  moda  la  cabellera  a  lo  león;  grandes  bucles 
cuidadosamente  rizados,  ya  en  la  cabellera  natural  de  la  que  ha- 
cían gran  gala  los  que  la  poseían,  como  en  artística  y  valiosa  pe- 
luca los  que  por  su  calvicie  obligados ,  se  veían  a  usarla  casi  siem 
pre  con  gran  satisfacción,  puesto  que  con  ella  ocultaban  su  ver- 
dadera edad. 

La  moda  cundió  grandemente,  los  bucles  fueron  aumentando, 
y  el  peluquero  llegó  a  ser  una  verdadera  personalidad  con  su 
peine  y  tenacillas,  y  una  viviente  gaceta  portador  de  noticias  de 
uno  a  otro  cliente,  durante  las  horas  del  peinado. 

A  la  vez  que  la  cabellera  aumentaba,  el  pelo  en  el  rostro  dis- 
minuía. Completamente  rasurada  se  nos  presenta  la  nobleza  du- 
rante el  siglo  XVII,  haciendo  gran  uso  de  los  depilatorios  para 
matarse  el  pelo  o  bien  empolvándose  mucho  para  disimularlo. 
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Época  de  Felipe  U,  nieto  de  buis  XIU 


Las  grandes  pelucas  cargadas  de  caprichosos  bucles,  puede 
decirse  que  servían  de  marco  a  los  rasurados  rostros  de  la  noble*» 
del  reinado  de  Felipe  V,  que  fué  de  los  más  importantes  en  nues- 
tra historia  nacional. 

En  17 12  se  creó  la  Real  Academia  española  para  ijar  y 
depurar  la  lengua  castellana. 

La  ostentación  en  el  peinado  y  el  lujo  en  el  vestir  llegó  a  tal 
extremo,  que  Felipe  V,  para  proteger  la  industria  nacional,  prolu- 
bió  en  1720,  el  uso  de  todo  género  extranjero. 
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Siglo  XUIII 


Tal  restinción  de  lujo,  nos  trae  el  peluquín  blanco;  muy  em- 
polvado en  los  nobles,  negro  y  liso  en  la  gente  de  empleo,  y  gre- 
ñas naturales  en  la  plebe. 

El  rostro  continua  bien  rasurado. 

El  traje  muéstrase  de  gran  sencillez  en  los  hombres. 

Corbata  blanca  dando  dos  vueltas  al  cuello  terminando  coa 
lazo,  y  en  sus  puntas  pequeños  encajes,  fabricación  del  pais. 

Botones  de  metal. 

Las  mujeres  ostentan  grandes  peinados  a  cual  más  capri- 
choso, inventando  formas,  cargándolos  de  lazos,  joyas  y  brillanti- 
iMis,  empolvándose  en  demasía,  pintándose  ojos  y  cejas,  y  pegán- 
dose lunares  de  tafetán  para  embellecerse  el  rostro. 
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Época   de  los    Enciclopedistas   (Francia) 


Nos  hallamos  en  pleno  peluquín,  que  va  tomando  diversas 
formas  ya  con  bucles  en  el  cogote,  ya  peinado  en  rabo  rematado 
por  un  lazo  de  terciopelo  o  dentro  de  una  bolsa  de  seda  negra. 

La  juventud  adorna  sus  peluquines  con  cintas,  y  haciendo 
gran  uso  de  las  horquillas  mantiene  algunos  bucles  junto  a  las 
orejas. 

El  elemento  militar  es  el  que  más  cuidado  pone  en  el  pelu- 
cjuín. 

El  peluquero  vuelve  a  ser  una  potencia  entre  la  nobleza. 
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El  rostro  continúa  cuidadosamente  afeitado  y  empolvado. 

En  España,  muerto  Carlos  III  (14  de  diciembre  de  1778),  es 
proclamado  Carlos  IV  a  la  edad  de  cuarenta  años. 

Durante  su  reinado,  el  peluquín  va  perdiendo  importancia,  7 
la  moda  en  el  vestir  muéstrase  más  regularizada  que  nunca:  segu- 
ramente los  sucesos  políticos  preocupan  la  atención  de  la  nobleza 
para  que  emplee  su  tiempo  en  formación  de  peinados  y   adornos. 

Grandes  sucesos  se  avecinan,  tanto  en  Francia  como  en 
España,  y  cada  nuevo  reinado  trae  distinta  moda  en  el  vestir,  así 
como  también  en  el  tocado  de  los  elegantes  afanosos  siempre  de 
4Ítstínción. 
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Garlos  lü 

A  la  edad  de  cuarenta  años,  por  muerte  de  su  padre,  fué 
proclamado  Carlos  IV  rey  de  España,  el  17  de  Enero  de  1789,  con 
grandes  fiestas  y  regocijo  popular. 

Muchas  fueron  las  reformas  que  introdujo,  ya  en  el  orden 
gubernativo  como  en  el  administrativo. 

De  carácter  bondadoso  y  amante  de  su  pueblo,  quizá  desde 
un  principio  se  dedicó  más  al  pequeño  detalle  que  a  los  grandes 
conflictos,  propios  de  una  época  de  inquietud  y  luchas  sordas  den 
tro  palacio. 

Su  marcadísima  afición  a  la  caza,  fué  causa  de  grandes  des 
cuidos  en  este  reinado.  El    tipo  cortesano  varió  mucho   en  el 
vestir  y  en  el  peinar. 

Las  primeras  reformas  iniciadas  por  el  rey  Carlos  IV,  fue 
ron  abolir  los  polvos  del  peinado  y  autorizar  en  el  elemento  mili- 
tar, más  que  nunca,  el  uso  del  bigote,  al  cual  se  unió  la  perilla  en 
los  que  se  despojaban  del  peluquín,  dejándose  crecer  el  cabello 
discretamente. 

En  esta  época  brillaron  los  nombres  de  Eloridablanca,  Conde 
de  Aranda  y  Manuel  Godoy. 
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Goyo 


Goya  con  el  pincel  y  Ramón  de  la  Cruz  con  la  pluma,  enri- 
quecen el  arte.  Recomendamos  encarecidamente  a  los  actores,  la 
contemplación  de  los  lienzos  del  primero  y  la  constante  lectura 
de  los  saínetes  del  segundo.  Unos  y  otros  son  espejo  fiel  de  trajes, 
rostros  y  costumbres  durante  el  reinado  de  Carlos  IV.  El  álbum 
Caprichos  de  Goya,  debe  figurar  en  la  biblioteca  de  todo  actor 
amante  de  su  arte. 

En  la  época  que  nos  ocupa,  época  de  constante  agitación,  la 
rancia  nobleza  se  resiste  a  dejar  el  peluquín,  la  gente  moderna 
muestra  su  rasurado  rostro  y  cabello  natural  con  cierto  desaliño; 
el  elemento  militar  deja  crecer  sus  bigotes,  y  manólos  y  chisperos 
lucen  redecillas  y  patillas  de  chuleta.  La  revolución  se  les  echaba 
encima,  y  poco  o  nada  se  preocupaba  nadie  de  la  unidad  del  ves- 
tir, ni  de  la  compostura  del  rostro. 
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Guerra  de  la  Independencia 


La  invasión  francesa  desbarata  por  completo  traje   y  tipo  es 
pañol:  no  se  sigue  más  norma  que  la  comodidad. 

El  tipo  del  peluquero,  que  tanta  importancia  había  adqui- 
rido durante  el  siglo  xviii,  piérdela  por  completo  al  principiar 
el  XIX.  Contadas  son  las  pelucas  que  ha  de  empolvar,  los  bucles 
que  ha  de  retorcer,  y  sin  interés  queda  su  chismografía  de  cliente  a 
cliente,  puesto  que  toda  la  nación  española  se  halla  en  plena 
guerra  de  la  independencia. 

Los  rostros  muéstranse  despojados  de  todo  adorno  de  pelo; 
no  parece  si  no  que  en  espera  de  un  triunfo  nacional,  los  españo- 
les quieren  presentar  cara  limpia  al  enemigo  para  que  se  les  reco- 
nozca su  valor. 

En  las  personas  de  edad,  el  cabello  se  mostraba  lacio,  conse- 
cuencia del  uso  de  los  peluquines  con  toda  su  pesadez  y  sofoca 
ción. 


TRATADO    Dt    IKAIADÜS 


1811 


El  militar  joven  influido  por  el  tipo  inglés,  cuidó  mucho  del 
peinado  en  su  cabello  natural:  recortado  la  patilla  por  su  anchu- 
ra, hízola  correr  a  lo  largo  de  la  cara.  La  moda  tuvo  éxito,  y  así 
hasta  1840  la  vemos  en  los /í//7w<?/r^í  encuadrando  el  rostro  al 
juntarse  las  patillas  por  debajo  la  barba  y  dejándose  crecer  ligero 
bigotito  sin  puntas  y  bien  distanciado  del  barbuquejo. 

Desde  principios  del  siglo  xix,  el  hallazgo  de  tipos  de  exacto 
parecido  ya  es  mucho  más  fácil,  puesto  que  los  grabados  abundan, 
y  el  pintor  decoiador,  Luis  Jacobo  Daguerre,  en  1839  (Francia), 
inventó  el  daguerrotipo,  o  sea  la  fijación  de  las  imágenes  obtenidas 
en  el  cristal  por  medio  de  la  cámara  obscura. 

Del  daguerrotipo  nace  la  fotografía  que  tanta  amplitud 
ha  tomado  hoy  día. 
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1840 


Nos  hallamos  en  pleno  romanticismo.  Época  es  esta  la  más 
fecunda  del  teatro  español.  Desde  1840  a  1880,  autores  y  actores 
se  multiplican  extraordinariamente.  Zorrilla,  Duque  de  Rivas, 
Hartzembusch,  García  Gutiérrez,  Bretón  de  los  Herreros,  Tomás 
Rodríguez  Rubí,  Narciso  Serra,  Gil  y  Zarate,  Ventura  de  la  Vega, 
Pérez  Escrich,  Tamayo  y  Baus,  etc.,  etc.,  enriquecen  la  escena 
española. 

Cientas  y  cientas  traducciones  francesas  dramáticas  y  cómi- 
cas aparecen  simulando  estrenos  y  repartos  bajo  la  firma  de  Ra- 
món de  Valladares  y  Saavedra. 

El  número  de  los  actores  va  en  aumento.  Algunos  de  ellos 
demuestran  grandes  méritos.  La  dirección  y  presentación  escénica 
va  esmerándose  al  contar  con  nuevos  y  valiosos  elementos,  y  sin 
embargo,  la  caracterización  queda  en  último  termino.  El  actor,  en 
general,  no  ayuda  al  tipo.  Todos  ellos  se  esmeran  en  el  decir,  pre- 
sentan su  figura  esbelta,  su  distinción  personal,  su  propio  ademánl 
teniendo  en  mucho  la  sonoridad  de  la  voz,  pero  en  muy  poco  e, 
caracterizado. 
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De  Carlos  Latorre,  Joaquín  Arjona,  Manuel  Catalina,  Julián 
Romea,  Lumbreras,  Mate  y  otros  muchos  actores  de  aquella  épo  - 
ca,  ni  en  estudios  artísticos,  ni  en  ninguna  de  sus  biografías  se 
hace  referencia  a  la  caracterización  por  ellos  empleada  para  la 
visualidad  de  determinados  personajes,  ya  históricos,  ya  ideales. 

Afanosamente  hemos  buscado  Tratados  de  caracterización; 
imposible  nos  ha  sido  hallar  los  que  directamente  de  ella  se 
ocupen  con  la  debida  extensión  que  tal  materia  se  presta. 

La  mayor  parte  de  los  libros  que  de  teatros  se  ocupan,  tratan 
el  arte  de  caracterizarse  muy  a  la  ligera;  indican  la  conveniencia 
del  pintado,  pero  no  profundizan  el  tema  ni  mucho  menos  pre- 
sentan medios  prácticos  para  su  desarrollo. 

Así  se  pasan  algunos  años.  Verdad  es  que  la  índole  de  las  obras 
estrenadas  en  la  época  que  nos  ocupa  no  exigía  rostros  especia- 
les para  marcar  caracteres  de  gran  variedad  representativa.  Pelu- 
ca blonda,  negra,  gris  o  blanca,  y  barba  de  montura,  bastaba  para 
salir  del  paso,  puesto  que  paso  de  poca  importancia  parece  ser 
(jue  resultaba  el  caracterizado  en  aquel  entonces. 

Más  tarde,  los  actores  Arderius,   Escriu,  Rosell,  Rodríguez 
(M.)  y  algún  otro  del  género  cómico,  dieron  muestras  de  caracte 
rización  presentando  tipos  altamente  exagerados.  La  caricatura 
francesa  era  su  éxito,  y  a  ella  se  atenían  dentro  del  género  bufo 
que  admitía  toda  clase  de  atrevimiento. 

La  caracterización  en  carácter  serio  no  se  practicaba.  Vico  y 
los  hermanos  Calvo,  jamás  la  cuidaron.  José  Valero,  se  pintaba 
poco.  Mariano  Fernández,  Ricardo  Zamacois,  Lujan  y  Riquelme, 
últimamente  presentaron  tipos  bien  caracterizados. 

Las  compañías  extranjeras  que  nos  visitaban,  particularmen 
te  las  italianas,  hicieron  comprender  la  conveniencia  de  una  bien 
entendida  caracterización  para  mayor  éxito  del   actor  en  la  pre- 
sentación de  determinados  tipos. 

Hoy  por  hoy,  repetimos,  generalmente  los  actores  se  caracte- 
rizan bien,  cuidando  mucho  el  personaje  en  todos  sus  detalles: 
sólo  en  los  de  zarzuela  (género  chico)  algunos  hemos  visto  abu- 
sando lastimosamente  de  la  pintura  convirtiendo  su  rostro  en  tipo 
de  verdadero  orangután. 

Lo  primero  que  ha  de  tener  en  cuenta  el  actor  para  caracte- 
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rización  de  un  tipo,  es  su  propio  tipo:  conocer  sus  condiciones 
de  rostro,  ya  de  frente  ya  de  perfil.  El  perfil  es  muy  difícil  de  va- 
riación, y  más  difícil  todavía  lo  es  la  totalidad  del  rostro. 

Muchos  actores  dan  en  creer,  y  por  eso  en  ello  demuestran 
inusitado  empeño,  que  el  éxito  del  caracterizado  consiste  en  no 
ser  conocidos.  ¡Gran  error!  Esto  no  es  más  que  vanidad.  El  mayor 
mérito  consiste  en  tomar  el  aire  del  personaje  que  se  ha  de  re  - 
presentar;  y  una  vez  dueño  de  la  totalidad  del  rostro,  detallarlo 
sin  esfuerzo  para  que  de  su  propia  configuración  surja  el  tipo  con 
menos  pintura  y  más  naturalidad. 

El  actor  debe  conocer  su  propio  rostro  por  fuera,  y  el  de  su 
personaje  por  dentro.  Con  este  conocimiento,  obtendrá  grandes 
facilidades  para  la  presentación  de  tipos  aplicativos  a  todas  cuan- 
tas obras  deba  representar.  Por  eso  hemos  creído  conveniente 
presentar  algunos  de  ellos,  no  para  su  copia  exacta,  sólo  por  su 
aire  de  nación,  ya  que  entendemos  que  por  razas,  naciona- 
lidades y  aun  regiones,  es  como  el  actor  los  ha  de  dividir  para  es- 
cogerlos, y  psicológicamente  colocarlos  en  el  lugar  de  acción  don- 
de cada  obra  se  desarrolla. 

Muy  convepiente  es  para  el  actor  coleccionar  fotografías  y 
grabados,  que  con  tanta  abundancia  publican  los  periódicos  ex- 
tranjeros; seleccionados  por  naciones,  y  aun  dentro  de  ellas  por 
regiones,  se  obtendrá  fácil  y  económicamente,  un  álbum  altamente 
gráfico  para  consulta  de  todo  tipo  en  su  diversidad  de  razas,  am- 
biente y  color  regional. 

Pasemos,  pues,  al  diseño  de  tipos  por  naciones,  para  hacerlo 
después  por  regiones  españolas,  con  el  bien  entendido  de  que 
unas  y  otras  las  presentamoss  marcando  la  totalidad  del  rostro,  no 
el  rostro  en  particular  para  aplicarlo  a  determinado  personaje. 
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Tipo  francés 


Testa  redondeada,  nariz  marcando  ligera  curva  desde  las  ce- 
jas, cabello  recio,  mostacho  con  grande  perilla  ó  luchana,  líneas 
rectas  y  mucha  movilidad  de  ojos,  constituyen  en  general  el  tipo 
francés. 

Su  carácter  bullanguero  no  tiene  seriedad  en  la  juventud. 
Muéstrase  siempre  gran  patriota  y  es  muy  amante  de  las  condeco- 
raciones. 

De  los  cuarenta  años  adelante  su  abdomen  suele  tomar  gran 
desarrollo;  su  rostro,  más  que  arrugarse,  tiene  color  aceituno  y  su 
cabello,  más  que  marcar  calvicie,  muéstrase  abundante  y  comple- 
tamente blanco. 

En  la  edad  madura,  el  francés,  gusta  de  dejarse  la  barba  a  lo 
Víctor  Hugo  o  a  lo  Daudet;  dos  testas  de  gran  belleza  que  el  ac 
tor  no  ha  de  echar  en  olvido  y  cuyos  retratos  ha  de  poseer. 
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Tipo  italiano 


Testa  algo  afeminada,  piel  fina,  bigote  de  cuidadas  puntas, 
cabello  ensortijado,  y  cuando  no,  con  tendencias  a  las  melenas. 

Pocas  líneas  admite  su  rostro  ni  aun  al  llegar  a  viejo,  pues 
sólo  en  los  hombres  dedicados  a  las  faenas  rudas,  al  estirárseles 
la  cara,  se  les  marcan  repetidas  rayas  por  su  dureza  de  gesticula- 
ción. 

El  dibujo  de  la  nariz  no  tiene  seguridad  de  estilo,  es  vario, 
aunque  casi  siempre  de  afilada  punta. 

El  italiano  cuida  mucho  de  su  cabello,  generalmente  de 
hebras  finas  y  de  color  castaño. 

Su  mirada  es  dulce  como  sus  palabras. 

Su  carácter,  frivolo  en  apariencia,  es  guardador  de  grandes 
odios. 

La  totalidad  del  tipo,  en  todas  sus  fases,  muestra  pretensiones 
de  artista. 


vsn 


RATADO    DE   TRATADOS 


im  ^ 


Tipo  inglés 


Por  espacio  de  mucho  tiempo  no  se  comprendía  el  tipo  inglés 
■si  no  con  largas  y  rubias  patillas,  estiradas  líneas,  monóculo  y 
ridicula  seriedad. 

Así  se  presentaban  en  el  teatro  los  actores,  añadiendo  a  lo 
dicho,  un  traje  a  cuadros  y  el  andar  tieso  como  poste  telegráfico 
(valga  la  comparación.) 

Hoy  día,  con  más  amplitud  de  criterio,  preséntase  al  inglés 
completamente  afeitado,  cuidadosamente  peinados  sus  cabellos 
castaños  y  vestido  con  gran  sencillez  y  elegancia:  el  corte  de  su 
ropas  es  lo  que  más  bien  marca  el  tipo  inglés. 

Rostro  con  poquísimas  líneas,  y  esas  pocas,  rectas  y  trazadas 
con  pulso  seguro  para  dar  seriedad  a  las  facciones,  no  rigidez  ra- 
yana en  ridículo. 

El  tipo  inglés  patilludo,  queda  para  las  obras  cómicas  anti- 
guas; el  que  acabamos  de  reseñar,  para  toda  obra  del  día,  que  ya 
no  son  pocas  en  nuestro  repertorio  moderno. 
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Tipo  hebreo 


Pocas  veces  se  da  el  caso  de  que  el  actor  tenga  de  presentar 
el  tipo  hebreo  de  un  modo  directo  en  su  lugar  de  acción,  mas  la 
artística  belleza  de  su  testa  puede  muy  bien  inspirarle  otros  tipos 
aplicables  a  obras  de  época,  papeles  de  carácter,  así  como  también 
personajes  del  día,  particularmente  cuando  figuran  residir  en  cas- 
tillos señoriales  lejos  de  las  grandes  ciudades. 

Cabellos  blancos  y  ñnos,  barba  larga  unida  al  bigote  sin  pun- 
tas, frente  despejada,  lustrosa  y  con  poquísimas  arrugas,  ojos  negros 
con  mucha  vida,  nariz  marcando  pronunciada  curva  desde  su 
arranque  al  nivel  de  los  ojos,  constituyen  un  carácter  enérgico  y 
simpático  ya  desde  su  primera  presentación  en  la  escena. 

El  dibujo  de  la  nariz  es  lo  que  más  carácter  da  a  la  figura. 

La  voz  abaritonada  y  acompasada,  sin  caer  en  la  monotonía, 
completa  el  carácter  de  esta  índole  de  personajes  altamente  tea- 
trales dentro  su  verdad  de  raza. 
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Qloros 


El  fatalismo  de  la  raza  mora  que  tiene  por  lema  su  proverbial 
estaba  escrito,  imprime  en  su  rostro  un  tinte  tal  de  tristeza  que  sólo 
desaparece  en  los  momentos  trágicos  o  situaciones  de  su  tenaz  em- 
peño. Tez  morena,  ojos  brillantes  mirando  más  al  suelo  que  pisa  que 
al  aire  que  respira,  abundante  y  negrísimo  cabello,  barba  puntia- 
guda generalmente,  comiéndosele  los  carrillos;  gusta  de  las  telas 
blancas  que  contrastan  notablemente  con  su  rostro. 

En  muchas  obras  dramáticas  necesita  el  actor  presentar  bien 
el  tipo.  El  Aben  Said,  del  drama  Guzmán  el  Bueno,  requiere  digna 
apostura,  y  en  Isabel  la  Católica,  al  cortísimo  papel  de  Boabdil, 
precísale  estudiada  y  delicadísima  presentación,  pues  de  ella  de- 
pende la  situación  de  la  escena  final  de  la  tercera  jomada  al  pro- 
nunciar el  verso: 

¡Ay!..  ¡mi  Granada! 

Situación  es  esta  en  la  que  muchos  actores  han  fracasado,  más 
que  por  nada,  por  descuido  o  displicencia  de  presentación  por 
hallar  el  referido  papel  de  Boabdil  de  cortas  dimensiones. 

En  estos  casos  más  que  nunca  es  cuando  el  actor  debe  cuidar 
del  caracterizado. 
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Tipo  chino 


La  característica  de  esta  raza  es  la  cara  achatada. 

Ojos  pequeños  de  color  indefinido,  labios  finos  'sin'  sonrisa 
ninguna,  carrillos  sorbidos,  pómulos  salientes,  frente' redondeada, 
cabello  negro-azul,  grueso  y  con  larga  trenza,  forman  eljtotal  del 
chino. 

En  su  cara  amarillenta,  difícil  es  apreciar  emoción  alguna. 

En  su  lustrosa  frente,  imposible  se  hace  ver  brillar  la  más 
remota  idea. 

En  el  chino,  al  cerrar  los  ojos,  cuyos  párpados  son  muy  carno- 
sos, desaparece  la  poca  vida  de  su  rostro  que  viene  a  quedar  como 
una  caja  cerrada. 

El  tipo  chino  se  presta  mucho  a  la  caricatura  en  obras  cómi- 
cas, particularmente  las  de  espectáculo,  presentando  bailes  y  evo- 
luciones. 
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Tipo  japonés 


Al  contrario  del  chino,  el  japonés  muestra  su  cara  carnosa 
con  líneas  muy  marcadas.  Sus  ojos  de  almendra,  a  mas  de  su  natu- 
ral inclinación,  ya  desde  la  infancia,  por  medio  del  masage  van 
dándoles  dibujo  diagonal. 

Su  nariz  es  roma,  y  sus  labios  gruesos  y  sonrosados. 

El  japonés  cuida  mucho  de  su  peinado  procurando  darle  ca- 
prichosas formas  y  particulares  dibujos  según  sea  su  jerarquía. 

El  repertorio  español  sólo  cuenta  unas  pocas  obras,  y  aun 
éstas  de  carácter  altamente  cómico  donde  se  presenta  el  tipo  japo- 
nés. Las  más  conocidas  son  Ki  kiri  kí,  Flor  de  thé,  La  taza  de  thé, 
y  Geyssa,  todas  ellas  zarzuelas  con  libro  traducido  del  francés,  y 
últimamente  la  ópera  del  maestro  Puccini,  Madame  Buterflay.  En 
ellos  se  presentan  tipos  japoneses  cifrando  el  éxito  en  la  visualidad 
escénica. 

El  caracterizado  de  los  personajes  de  las  obras  citadas  qugda 
a  cargo  de  la  fantasía  del  actor. 
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Tipo  indio 


La  raza  india  es  la  que  más  variantes  ofrece  dentro  de  una 
configuración  total,  y  en  ella  es,  su  rostro  alargado  y  huesoso  y  su 
figura  de  líneas  rectas  y  profundamente  marcadas. 

Su  cabello  es  negro,  grueso  y  lacio 

El  indio  en  todas  sus  variantes,  gusta  mucho  de  los  colores 
vivos  y  los  adornos  de  cristal.  Cada  tribu  tiene  su  predilección 
por  determinados  adornos  ya  de  plumas,  ya  de  tatuaje  en  su  piel 
fina,  lustrosa  y  casi  sin  poros;  de  ello  depende  su  elasticidad. 

En  contadísimas  obras,  y  aun  éstas  de  espectáculo,  presenta- 
se el  tipo  indio  casi  siempre  en  evoluciones  y  característicos  bai- 
les. 

Una  obra  de  infinito  valor  cuenta  el  teatro  español,  cuyo 

protagonista  merece  especial  estudio,  y  ella  es  Don  Alvaro  o  la 
fuerza  del  sino,  del  glorioso  don  Ángel  Saavedra,  Duque  de  Rivas. 
Generalmente  los  actores  presentan  el  don  Alvaro  lo  más  pe- 
timetre posible,  sin  recordar,  o  echando   en  olvido,  que  en  la  es- 
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cena  VI  de  la  jornada  quinta,  don  Alfonso  al  descubrirle  el  lina- 
je, dice: 

No  se  acuerda  el  padre 

Rafael,  de  aquel  indiano 

don  Alvaro! 

Y  en  la  escena  IX,  repite: 

Tú  entre  los  indios  creciste, 
como  fiera  te  educaste. 

Estas  frases  ya  marcan  un  carácter,  un  tipo  y  un  modo  para 
estudiar  el  actor  todo  personaje  de  obra  de  valía.  Don  Alvaro, 
con  toda  su  nobleza  y  gallardía  es  de  origen  indio:  la  sangre  que 
por  sus  venas  circula  es  candente  lava;  obra  por  impulso,  no  por 
premeditación. 

El  actor,  intérprete  de  esta  figura,  debe  dejar  traslucir  con 
verdadera  sutileza  el  alma  del  personaje,  y  siendo  la  cara  el  espe- 
jo del  alma,  en  el  rostro  de  todo  personaje  es  donde  se  ha  de  re- 
flejar su  origen,  ello  sea  en  un  solo  rasgo,  que  no  por  ser  solo  de- 
jará de  ser  de  meritoria  comprensión. 

En  las  figuras  hasta  aquí  presentadas,  y  en  las  que  van  a  con- 
tinuación, sólo  tratamos  de  la  teoría  de  la  caracterización:  una 
vez  terminada  en  su  parte  que  comprende  tipos  regionales,  trata - 
rémosla  prácticamente  en  todos  sus  medios  de  expresión,  para 
producir  el  debido  efecto  escénico.  Para  llegar  a  ese  térmi- 
no de  expresión,  hemos  creído,  más  que  conveniente,  preciso, 
reseñar  varios  tipos  en  tesis  general;  así  con  más  facilidad  po- 
drán particularizarse,  llegado  el  momento  de  su  presentación. 

Por  más,  que  durante  el  curso  de  los  tipos  históricos,  los  que 
marcan  nacionalidades  y  los  que  pintan  regiones  españolas,  parezca 
que  del  caracterizado  nos  apartamos,  repetiremos  siempre  que  para 
el  actor  no  hay  nada  despreciable.  Del  más  insignificante  detalle 
puede  crear  la  mas  grande  de  sus  concepciones.  En  el  teatro  todo 
tiene  enlace  y  el  saber  no  tiene  fin. 

Continuemos  con  la  exposición  de  algunos  tipos  regionales 
altamente  característicos. 
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Cataluña 


Cnatro  provincias  forman  Cataluña,  y  otras  tantas  maneras 
de  ser  en  la  fonética  del  lenguaje,  como  en  la  presentación  de  ti- 
po, se  exteriorizan  en  detalle,  y  en  cada  una  de  ellas. 

Barcelona,  Tarragona,  Lérida  y  Gerona  tienen  su  carácter 
especial.  En  el  fondo  son  lo  mi.^mo,  rudeza  de  carácter,  amor  al 
trabajo  y  en  su  consecuencia,  prontitud  en  el  obrar. 

El  tipo  de  la  provincia  de  Ciorona,  respira  franqueza;  el  de 
Tarragona,  malicia;  el  de  Lérida,  resignación,  y  el  de  Barcelona, 
inquietud. 

Todos  ellos,  rostros  expresivos,  ojos  fijos,  cejas  movibles,  la- 
bios carnosos,  nariz  roma,  líneas  muy  marcadas  y  generalmente, 
calva  prematura. 

Tarragona,  barba  poco  afeitada;  Lérida,  pulseras  pobladas; 
Gerona,  barba  y  bigote;  Barcelona,  variedad  completa. 

El  color  de  las  gorras  (barretinas),  también  varía.  En  el  cam- 
po  de  Tarragona  y  Lérida,  color  morado. 

En  Gerona  y  Barcelona,  color  encarnado  muy  vivo. 
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Es  de  advertir  que  en  todas  las  cuatro  provincias,  el  uso  de  la 
barretina  va  desapareciendo  de  día  en  día. 

Bn  el  verdadero  teatro  catalán,  esto  es,  el  de  Soler  (Pitarra)^ 
Amau,  Vidal  y  Valenciano,  Feliu  y  Codina,  Roure,  Ferrer  y  Co- 
dina,  P.  A.  Torres,  etc.,  se  describen  tipos  en  acciones  cómicas  y 
dramáticas,  verdaderamente  genuinas  del  país,  que  los  actores, 
Gervasio  Roca,  Fernando  Puiguriguer,  Joaquín  G.  Parrefio,  León 
Fontova,  Miguel  Llimona,  Acisclo  Soler,  Andrés  Cazurro,  Anto- 
nio Tutau,  Juan  Bertrán,  Conrado  Colomer,  Hermenegildo  Goula, 
Federico  Fuentes,  Joaquín  Pinos,  Jaime  Capdevila,  caracterizaron 
perfectamente,  siendo  algunos  de  ellos  (Fontova  y  Soler),  como  ya 
hemos  dicho  en  otro  lugar  de  esta  obra,  verdaderos  modelos 
por  su  variedad  de  tipos,  riqueza  de  detalle  y  naturalidad  en  su 
expresivo  caracterizado. 

El  teatro  catalán  ha  sido  pródigo  en  la  presentación  de  per- 
sonajes cómicos  en  su  principio,  y  dramáticos  y  trágicos  última- 
mente en  las  celebradas  obras  de  don  Ángel  Guimerá. 

Recordando  los  buenos  tiempos  de  este  teatro,  y  comparán- 
dolos con  el  presente,  doloroso  es  contemplar  su  estado  actual.  El 
tipo  genuino  del  catalán  queda  diluido  en  las  obras  modernas. 
El  inusitado  afán  de  distinguirse  en  sus  fábulas  dramáticas  les  hace 
crear  a  los  autores  personajes  de  alma,  más  que  inquieta,  nervio- 
sa; y  buscando  placidez  de  acción  en  la  comedia,  les  hace  pecar 
de  ñoños  en  el  lenguaje;  todo  ello  alardeando  de  naturalidad. 

En  ese  estado  de  nerviosidad  o  ñoñez,  difícil  sino  imposible 
le  será  al  actor  hallar  el  justo  caracterizado.  Todo  personaje  irre- 
gular no  ofrece  apoyo  para  nada;  ni  su  mismo  autor  concretará 
su  rostro  ¿por  qué?  porque  no  lo  ve:  a  libre  poder  del  actor  que  - 
de  entonces...  y  la  casualidad  proteja  a  uno  y  a  otro. 
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Reino  de  Ualencia 

La  figura  de  los  hijos  del  reino  valenciano,  tiene  marcadísi- 
mos rasgos  de  los  árabes,  de  cuyo  poder  los  libró  el  Cid  en  1094. 

Cara  alargada,  redondez  de  barba,  mirada  fija,  labios  finos, 
nariz  correcta  y  cabello  sin  determinado  color,  forman  un  total 
de  energía  difícil  de  doblegar  en  su  formación  de  idea. 

Al  valenciano  gústanle  los  colores  vivos  y  las  sedas.  En  la 
manera  de  ceñirse  el  pañuelo  a  la  cabeza,  en  su  configuración  y 
en  la  mafiosidad  de  los  nudos,  tiene  su  jactancia  y  estado  civil. 

El  teatro  valenciano  que  cuenta  con  obras  de  Baldoví, 
Escalante,  Liern,  Capilla,  Palanca,  Ovara,  Balader,  Colom,  Millas, 
Burguet,  García  Albao,  Rochano,  Ferrando  y  otros  muchos 
más,  obras  en  cuyos  repartos  de  estreno  figuran  actrices  como  la 
Brú,Mandejar,  Perla  y  actores  como  Plumer,  Mora,.Llorens,  Pellicer, 
Carsí,  Torróme,  Tamarit,  Faubel,  Colom,  Balumar  y  otros  muchos, 
el  teatro  valenciano,  repetimos,  yace  en  completo  olvido  por  parte 
de  autores  y  actores,  y  duele  en  el  alma  decirlo,  por  parte  mayor  del 
público,  que  arrastrado  por  l.is  obras  de  gran  visualidad,  se  mues- 
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tra  ingrato  con  las  que  retratan  la  manera  de  ser  de  una  región 
que  tantos  artistas  en  distintas  fases  del  saber  ha  lanzado  al  mundo 
del  arte. 

Los  tipos  del  teatro  valenciano,  dentro  de  su  tonalidad,  son 
variadísimos.  Domina  en  ellos  el  ionio  joven  y  el  viejo  marrullero, 
pero  no  en  sentido  maléfico,  sino  en  la  más  bella  de  las  simplici- 
dades. La  nota  más  característica  en  ellas  es  el  chiste,  chiste  un  tanto 
atrevido  jugando  el  vocablo,  pero  dispensable  por  su  gracejo  de 
dicción. 

Cierto  es  que  la  situación  dramática  no  es  la  peculiar  del 
teatro  valenciano,  pero  no  cabe  duda  que  cultivando  el  género  se 
hubiera  llegado  a  ella  como  llegó  el  teatro  catalán  desde  el  estreno 
del  drama  de  Vidal  y  Valenciano  Tal  f aras  tal  trabarás,  y  Federico 
Soler  en  el  suyo  Las  joyas  de  la  Roser. 

El  tonto  del  panerot,  de  Roig  y  Vera  y  Cada  ú  de  son 
temple,  de  Escalante  (hijo),  pusieron  el  género  en  buen  camino 
dramático.  Más  tarde,  es  decir,  más  hacia  acá,  las  zarzuelas 
Doloretes  y  El  Tirador  de  Palomas,  si  bien  en  lenguaje  castellani- 
zado, han  venido  a  probar  que  en  el  alma  valenciana  pueden 
hallarse  argumentos  de  gran  intensidad  en  todo  concepto  dramá- 
tico sea  cual  sea  su  lenguaje  de  expresión. 

En  olvido  se  halla  este  teatro,  pero  sus  personajes  bien  pintados 
quedan  para  ser  conocidos  entre  todos  los  cientos  de  cientos  que 
constituyen  el  caracterizado  de  la  escena  española. 

Recomendamos  muy  encarecidamente  el  estudio  del  teatro  de 
Escalante.  En  su  gran  repertorio  hallará  el  lector,  a  más  de  la  nota 
vivamente  cómica,  una  completa  exposición  de  retratos  que  coa 
gran  riqueza  de  detalles  reflejan  una  verdadera  alma  Regional. 
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RragóD 


El  tranco  y  rudo  carácter  aragonés  ha  inspirado  gran  núme- 
ro de  obras  en  las  que  figuran  personajes  altamente  característi- 
cos que  se  prestan  a  variadas  caracterizaciones  dentro  del  tipo, 
generalmente  simpático  por  su  marcada  honradez  y  firmeza  de 
ideas  y  acciones. 

Su  caracterizado,  pues,  no  debe  ser  en  manera  alguna,  indeci- 
so por  vaguedad  de  líneas  ni  por  tonalidad  de  medias  tintas.  To- 
do en  él  debe  mostrarse  bien  marcado  y  seguro  de  expresión  en 
toda  edad.  Moreno  de  tez,  viveza  de  ojos,  cabello  recio,  cejas  po- 
bladas, barba  cerrada  sin  hacer  uso  de  ella,  pues  gusta  de  ir  rasu- 
rado, el  aragonés  tiene  variantes  en  su  multitud  de  poblaciones, 
:ue  sólo  un  mirada  experta  distinguirá  por  la  manera  de  liarse 
^■1  pañuelo  a  la  cabeza;  el  tipo  en  totalidad,  dimana  de  una  ruda 
pero  honradísima  expresión. 

La  región  aragonesa  es  sin  duda  la  que  más  deben  estudiar 
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los  actores,  pues  el  repertorio  español,  como  llevamos  dicho, 
cuenta  con  gran  número  de  obras  de  esta  región  que  han  queda- 
do de  repertorio  y  se  representan  siempre  con  éxito;  una  de  ellas 
La  Dolores,  drama  de  José  Feliu  y  Codina,  cuyos  personajes,  Lá- 
zaro, Melchor,  Patricio  y  Celemín,  constituyen  un  cuadro  arago- 
nés de  inmenso  valor  artístico. 

Y  ya  que  a  nombrar  obras  de  carácter  aragonés  estamos,  no 
debemos  olvidar  el  drama  La  paz  del  hogar,  de  Rafael  Torróme; 
obra  que  por  su  sencillez  de  acción  es  uno  de  los  primeros  pasos 
de  los  aficionados  y  cuyos  personajes  son  de  lucimiento  en  lo 
dramático  y  en  lo  jocoso. 

Las  quintas,  drama  en  dos  actos  de  Pérez  Echevarría,  de  buen 
estudio  para  un  actor  cómico  en  su  papel  de  Perico  Nomatar,  pin  ■ 
tura  de  aragonés  joven  que  ha  servio  y  vuelve  al  pueblo,  lengua- 
raz y  con  gran  corazón  como  siempre. 

Las  olivas,  saínete  puesto  en  acción  aragonesa  por  Pablo  Pa- 
reliada,  inspirado  en  un  cuento  de  Tirso  de  Molina. 

Solico  en  el  mundo,  diálogo  de  los  hermanos  Quintero. 

Otras  muchas  obras  podríamos  recordar  en  la  que  figura  algún 
personaje  aragonés,  mas  creemos  basta  con  las  citadas  para  que 
el  actor  pueda  hallar  en  ellas  variedad  de  tipos  jóvenes  y  viejos, 
desarrollando  la  pintura  de  los  hijos  de  Aragón  en  sus  tierras  al- 
tas y  bajas:  variedad  de  forma,  pero  eñ  el  fondo  siempre  el  mis- 
mo corazón. 
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Guadalajara 


Rostro  redondeado,  nariz  carnosa,  labios  de  correcto  dibujo, 
frente  despejada,  cabello  castaño,  tipo  en  totalidad  fornido  y  de 
sanos  colores. 

Siempre  que  se  haya  de  presentar  en  escena  esta  figura,  pro- 
cure el  actor  no  moverla  mucho  ni  marcar  rayas  en  su  rostro. 

Su  expresión  de  vida  se  halla  en  la  serenidad  de  la  mirada  y 
en  su  lenguaje  contundente  a  todo  extremo. 

Sobrio  en  el  ademán  sigue  el  compás  de  su  habla  sonora  y 
pausada. 

Este  carácter  no  tiene  obras  de  marcada  acción  dramática,  pero 
no  por  eso  deja  de  ser  digno  de  estudio  para  aplicar  su  semejanza 
eo  personajes  rurales.  Bien  encajado  el  tipo  en  el  actor,  no  hay 
duda  que  producirá  bello  efecto  escénico. 
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Córdoba 


En  el  llamado  género  chico,  esa  oleada  de  zarzuela  en  un 
acto  qne  ha  invadido  la  escena  española,  es  donde  generalmente 
se  intenta  retratar  la  mayor  parte  de  las  provincias.  Y  decimos  se 
intenta,  porque  los  autores  de  esas  producciones  todo  lo  sacrifican 
al  chiste,  no  siempre  de  buen  gusto. 

En  los  ejemplares  de  esas  obras  escribe  el  autor :  La  acción 
pasa  en  los  alrededores  de  Córdoba,  o  en  la  región  que  mejor  le 
parece,  y  se  queda  tan  fresco.  Y  allá  el  actor  se  las  haya  buscando 
caracterizado  que  a  su  entender  mejor  se  avenga  al  personaje.  Y 
ello  es  difícil  de  acertar,  pues  el  autor  de  esa  clase  de  obras  se 
preocupó  más  del  chiste  que  de  la  base  de  sus  personajes. 

Por  otra  parte,  mal  puede  el  actor  emplear  toda  su  imagina- 
ción en  el  desempeño  de  una  obra  cuando  en  una  sola  noche  ha 
de  identificarse  rápidamente  en  seis  o  siete  caracteres  distintos  de 
ropaje  pero  iguales  en  el  ideal  del  autor  y  gusto  del  público,  ello 
es,  el  chiste  atropellando  por  todo. 

Un  actor  hemos  conocido  vencedor  de  estas  dificultades,  y  este 
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era  Bonifacio  Pinedo,  que  estudiando  las  obras /<?/-  dentro  triunfaba 
siempre  al  exteriorizar  sus  figuras  escénicas. 

Sobrio  en  el  caracterizado,  a  Pinedo  se  le  debe  la  creación  de 
Tarugo  en  la  zarzuela  Piiñao  de  rosas,  cuya  acción  se  sucede  en 
las  cercanías  de  Córdoba.  Otros  actores  en  el  género  (¡ue  tratamos^ 
hemos  tenido  ocasión  de  admirar  profundizando  sus  papeles;  entre 
ellos  dignos  de  especial  mención  son  Mesejo,  Riquelme,  Bosch, 
Carreras,  Gil,  Ruiz  de  Arana,  Duval  y  Angeles.  Otros  muchos  han 
obtenido  é.xitos  en  sus  presentaciones,  pero  ellos  han  sido  debidas 
más  bien  a  sus  particularidades  de  actor  para  hacer  reir  que  para 
aplaudir  sus  interpretaciones  caricaturescas. 

La  región  andaluza  no  se  compone  de  un  solo  tipo  andaluz; 
tiene  grandes  variantes  en  sus  poblaciones,  por  más  que  no  estén 
muy  distanciadas.  En  el  habla  y  en  el  vestir  son  muy  visibles  sus 
diferencias.  No  así  en  el  fondo  :  el  andartiz  es  superficial,  muy 
lenguaraz,  o  muy  machacón,  siempre  de  extremo  a  extremo. 

Su  testa,  reducida;  su  color,  moreno;  sus  ojos,  negros  e 
intencionados;  sus  gestos,  muy  expresivos. 

La  mayor  y  mejor  parte  de  las  o' ras  de  los  hermanos  Quintero 
son  espejo  fiel  de  toda  la  Anda]i:::a  con  gran  preciosidad  de 
detalles.  Nadie  como  estos  autores  ha  ¡>roducido  tantas  obras  pre- 
sentando variedad  de  tipos,  todos  ellos  filosofados,  marcando  un 
justo  carácter  sin  discrepar  un  instante  ni  en  acción  ni  en  lenguaje. 

Su  zarzuela  Mala  sombra^  resulta  un  desfile  de  tipos  arrancados- 
del  natural. 
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SegoDía  ' 


En  lo  que'Jlevamos  dicho  de  las  obras  en  un  acto,  referente  a 
sus  lugares  de  acción,  Segovia  también  tiene  su  parte  representati- 
va. El  segovi ano  figura  en  ellas,  pero  en  más  acción  dramática  que 
cómica.  Lástima  que  el  camino  que  Feliu  y  Codina  seguía  en  el 
teatro  Español,  ello  era,  sacar  de  cada  región  un  drama,  no  haya 
sido  continuado  por  ningún  otro  autor  de  verdadero  y  refinado 
gusto  literario. 

Los  hijos  de  Castilla  la  Vieja  presentan  cara  larga,  ojos  algo 
hundidos,  cejas  juntas,  nariz  bien  dibujada,  boca  de  labios  apre- 
tados y  líneas  rectas.  Su  habla  es  armoniosa,  pronunciando  clara- 
mente todas^las  letras  sin  vicio  ninguno  de  dicción.  Nadie  como 
ellos  pronuncia  la  r  y  la  ^  con  tanta  corrección  y  naturalidad  de 
gesto. 
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murcia 


No  íuera  más  que  por  la  preciosa  obra  de  José  Feliu  y  Codina 
María  del  Carmen,  no  podíamos  echar  en  olvido  el  tipo  murciano: 
figura  de  facciones  regulares,  mirada  inquieta,  labios  finos  y  gran 
movilidad  de  rostro  y  expresión  de  lenguaje. 

El  reparto  de  María  del  Carmen^  de  acción  contemporánea 
en  la  Huerta  de  Murcia,  es  una  rica  galería  de  tipos  donde  hay 
mucho  que  estudiar  por  todos  conceptos.  Cada  personaje  es  un 
carácter  sin  el  más  pequeño  lunar  que  desmerezca  su  habla,  acción 
o  dibujo.  Desde  el  primero  al  último  tipo,  todos  tienen  sus  seguras 
y  hermosas  líneas  de  conducta,  trazadas  por  mano  maestra. 

María  del  Carmen  es  obra  que  todos  los  actores  deben  estudiar, 
no  sólo  para  representarla  cuando  llegue  el  caso,  si  que  también 
para  conocer  la  entraña  de  toda  una  región. 

Véase  un  fragmento  del  j^rimer  acto  :  diálogo  entre  Pepuso  y 
Antón. 
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Pepuso     Mardita  sea  la  simiente  de  la  piyería! 

Antón     Que  es  eso,  Pepuso?  Ya  vienes  rabiando? 

Pepuso     Cuando  no  es  Pascua? 

Antox  y  siempre  con  tus  zaragüelles  puestos.  Cuando  te  las 
quitas,  hombre? 

Pepuso  Eso  no  lo  consigues  tú,  por  más  arcalde  y  más  perráneo 
que  seas. 

Antón     Si  es  que  ya  no  se  estilan. 

Pepuso  Pos  yo  los  estilo,  y  mí  no  me  desnuda  nadie  de  la  ropa 
q«e  es  mía.  Con  zaragüelles  me  parió  mi  máere,  y 
con  eyos  me  han  de  dar  el  santo  óleo  er  día  que 
me  toque  acostarme  en  la  tierra,  qii^  entovía  hay  pa 
rato.  Ostés  podéis  vestiros  según  os  diere  la  gana, 
y  er  que  quiera  empaquetarse  con  toas  esas  fan- 
tesías  de  ahora,  yame  ar  sastre,  que  le  apretuje,  y  échese 
cotilla,  y  ande  sajado  por  las  costuras  y  las  cinchas. 
Yo,  conforme  a  mi  gusto  y  mis  pareceres.  Este  es  er 
vestío  del  panocho  y  panochos  semos,  y  ansina  nos  cría 
la  tierra  y  ansina  me  aguanto  con  la  pata  al  aire,  y  la 
falda  holgadica,  y  la  botonadura  güeña,  y  la  manta  al 
hombro  hasta  el  Corpus,  aunque  el  sol  me  fría.  Y  toa 
esta  pompa,  y  too  este  orgullo.  Y  tabaco  de  Algezares, 
de  contrabando,  anque  no  arda.  Y  ya  lo  sabes,  y  no 
tengo  más  que  decirte,  y  ahí  va  un  huertano. 

En  esta  descripción  se  halla  el  tipo  completo  del  Fepuso.  Po- 
demos decir  que  se  pinta  solo. 

Por  eso  llevamos  dicho  y  repetido,  que,  el  actor,  debe  bus- 
car en  el  habla  de  los  personajes  el  caracterizado  propio  de  cada 
uno  de  ellos.  En  las  obras  de  verdadero  mérito  fácilmente  lo  ha- 
llará. En  las  mediocres  el  hallazgo  será  algo  difícil,  y  en  las...  in- 
feriores (?)  preciso  será  inventar  el  tipo.  Para  ello  es  necesario  que 
el  actor  purifique  su  gusto  literario,  no  juzgando  las  obras  por  lo 
que  reditúan  en  taquilla. 
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Tipo  de  marino 


El  rostro  total  del  marino,  es  casi  universal.  Podrá  en  sus  deta- 
lles de  nacionalidad  apreciarse  cierta  diferencia,  pero  en  su  todo 
resulta  muy  parecido  por  razón  de  que  pasando  la  mayor  parte  de 
su  vida  en  el  mar,  sin  punto  fijo  de  residencia,  mal  pueden  sus 
facciones  presentar  un  dibujo  determinado  de  curso  de  vida,  salvo 
su  origen,  el  cual  es  el  que  se  ha  de  tomar  como  punto  de  apoyo 
para  su  caracterizado  general. 

Piel  curtida,  tostada  por  el  sol,  en  su  rostro,  parte  del  pecho  y 
mitad  de  los  brazos.  Ojos  pequeños,  vivos  y  hundidos  por  la  costum- 
bre de  mirar  a  largas  distancias.  Nariz  con  las  fosas  muy  abiertas, 
pues  la  gente  de  mar,  por  efecto  de  la  natación,  tiene  gran  práctica 
en  respirar  con  la  boca  cerrada.  Líneas  rectas  y  duras  de  dibujo. 
Frente  arrugada.  Cabello  recio  y  descuidado  barbuquejo,  para 
resguardarse  del  aire  frío  directo  a  la  garganta. 

En  muchas  obras  se  nos  presenta  el  tipo  del  rudo  marino, 
siendo  una  de  ellas  Marina,  (libro  de  Francisco  Camprodón  y 
música  del  maestro  Arrieta).  El  personaje  Roque  reúne  todas  las 
circunstancias  del  lobo  de  mar,  como  vulgarmente  se  le  nombra. 

Hermoso  corazón  bajo  dura  corteza. 
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Suiiciencia 

He  aqui  otro  tipo  de  igual  presentación  en  todas  las  regiones. 

Poseído  de  sí  mismo,  no  hay  para  él  nada  nuevo  a  su  mirada, 
ni  digno  de  su  atención 

Frente  despejada,  imprescindibles  melenas,  mirada  vagativa, 
boca  cerrada  de  labios  finos,  líneas  curvadas  que  él  se  empeña  en 
mostrar  rectas  para  darse  más  carácter;  el  tipo  de  siéficiencia,  no 
escucha  lo  que  se  habla,  sólo  se  escucha  el  mismo. 

Sus  peroraciones  son  largas  y  aderezadas  con  citas  que  no 
siempre  vienen  al  caso. 

Es,  como  hemos  dicho,  personaje  universal. 

En  algunas  de  las  obras  de  don  José  Echegaray  se  encuentra 
este  tipo  en  distinta  presentación,  pero  siempre  en  sentido  cómico 
muy  acertadamente. 
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Consejos  y  práctica  de  la  caracterización 


Que  el  caracterizado  no  se  halla  en  el  estuche  de  colores  del 
actor,  si  no  en  el  habla  del  personaje,  hasta  aquí,  creemos  haberlo 
así  demostrado. 

Partiendo  de  este  principio,  vamos  ahora  a  la  práctica  de 
esos  colores,  esas  pastas  y  postizos  que  el  actor  ha  de  manejar 
hábilmente  para  identificar  en  su  rostro  las  configuraciones  de  su 
pensamiento,  presentando  mil  tipos  jóvenes  y  viejos,  según  requie- 
ra el  papel  confiado  a  su  cargo  y  entendimiento. 

Al  actor,  precísale  ante  todo,  un  buen  espejo  entre  dos  luces. 

Un  peine  para  su  cabello  natural,  y  otro  de  metal  para  el 
peinado  de  las  pelucas.  Estas,  es  muy  conveniente  sean  de  su  pro- 
piedad, y  confeccionadas  a  su  medida,  pues  así  resultan  más  hi- 
giénicas y  de  mucha  más  adaptación  a  su  testa. 

En  las  pelucas,  nada  de  frentes  de  cartón  ni  armazones  alam- 
brados. El  cabello  tejido  en  fina  redecilla  que  no  llegue  hasta  el 
cogote,  pues  así  se  evita  abultar  ridiculamente  el  occipucio  sin 
cubrir  por  completo  el  cabello  natural. 

Barbas,  bigotes,  patillas,  etc.,  si  bien  es  conveniente  sean  te- 
jidas en  fino  tafetán,  también  conveniente  es  disponer  de  crepé 
suelto  de  varios  colores  para  confeccionar  de  momento  especiales 
aplicaciones  de  pelo  que  más  tarde  pueden  tejerse  si  durante 
muchas  funciones  se  ha  de  representar  el  mismo  tipo. 
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Unas  tijeras  rectas  y  otras  corbadas  para  no  morderse  el  cabe- 
llo al  recortarse  las  pulseras. 

Un  espejo  de  mano,  para  distinguir  bien  la  colocación  de  la 
peluca  en  todas  sus  extremidades. 

Tenacillas  de  rizar  e  infernillo,  en  las  vestuarios  de  teatro, 
donde  no  se  dispone  de  gas. 

A  más  de  los  de  la  ropa  y  calzado,  cepillo  de  mango  y  pelo 
fuerte  para  alisarse  el  cabello. 

Cajas  o  receptáculos  de  polvos  finos,  pero  no  perfumados, 
unos  blancos  y  otros  rosa,  con  sus  correspondientes  borlas. 

Otro  cepillo  de  mango  y  pelo  finísimo,  de  pequeñas  dimen- 
siones, para  quitarse  el  polvo  de  las  cejas  y  regularizarlo  en  las 
hondulidades  del  rostro  (i)- 

]>otellita  de  mastick  con  pincel  de  pluma  para  pegar  los  pos- 
tizos de  pelo.  Es  preciso  mantenerla  tapada  para  que  no  se  evapo- 
re su  parte  de  alcohol  y  el  líquido  se  convierta  en  pringosa  pasta 
que  hace  imposible  su  uso. 

Unos  cuantos  difuminos  de  punta  más  o  menos  fina. 

Una  pata  de  liebre  (disecada)  para  aplicarse  al  rostro  el  ber- 
mellón en  polvo. 

Un  tapón  de  corcho  clavado  en  una  horquilla  para  que  al 
quemarlo  ni  nos  chamusque  ni  ensucie  los  dedos. 

Dos  o  tres  tarjetas  dobladas  para  trazar  líneas  de  corcho  que- 
mado. 

Almohadilla  con  alfileres  e  imperdibles. 

Carretes  de  hilo.  Una  aguja  enhebrada  de  hilo  blanco  y  otro 
negro. 

Cajita  con  botoncillos  de  camisa  y  botones  automáticos. 

Caja  completa  de  barritas  para  caracterizar,  cuanto  más  finas. 


(t)  Receta  sencillisima  para  obtener  biiefi  mastick. — Tómese  un  trozo  de  resina  (pega 
griega.  En  los  teatros  que  haya  orquesta  es  fácil  hallar  algún  pedazo  en  el  proscenio,  junto  a 
los  violines,  puesto  que  la  usan  para  frotar  sus  arcos).  Hágase  a  trocitos  como  garbanzos,  y 
metidos  en  una  botellita  de  cristal  y  cuello  ancho,  llénese  de  espíritu  de  vino  refinado  en 
cantidad  proporcional,  tápese  bien  la  botella,  y  al  día  siguiente  se  obtendrá  un  mastiek 
excelente  por  suavidad,  fijeza  y  facilidad  para  desprenderlo  de  vuestro  rostro,  frotándose  en 
seco  primero  con  un  trozo  de  gamuza  y  después  un  poco  de  cold  cream,  limpiándose  con 
limpia  toalla. 
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mucho  mejor:  por  más  que  parezcan  caras  al  adquirirlas,  no  deja- 
rán de  resultar  económicas  al  servirse  de  ellas  por  su  duración  y 
pastosidad.  (') 

Una  botellita  de  alcohol. 

Una  pastilla  de  jabón. 

Dos  toallas. 

Un  buen  laba,vo. 

El  actor,  en  su  fisonomía  natural,  debe  sacrificar  todo  luci- 
miento de  pelo  en  la  forma  que  sea.  El  uso  del  bigote  más  dimi- 
nuto le  impedirá  siempre  la  buena  compostura  del  rostro:  en 
cambio,  su  cara  cuidadosamente  afeitada  facilitará  toda  carac- 
terización. 

Tiempo  atrás,  muchos  primeros  actores  no  queriéndolo  com- 
prender lo  así,  usaban  bigote  y  aun  barba  corrida  más  o  menos  re  • 
cortada.  Tal  vanidad  resultaba  en  su  propio  perjuicio  de  actor  y 
fuerza  moral  de  director,  puesto  que  a  más  de  verse  imposibilitados 
de  variar  el  tipo,  mal  podía  su  autoridad  exigir  a  los  demás  actores 
de  la  compañía  un  perfecto  caracterizado  de  personaje,  ya  que  él, 
la  primera  figura,  no  daba  el  ejemplo. 

Esta  mala  condición,  así  como  otras  muchas,  ha  sido,  y  aun 
sigue  siendo  muy  repetida  entre  artistas  de  ópera.  Algunas  excu- 
sas dan  para  ello,  mas  nosotros  nunca  las  admitiremos  por  buenas, 
así  como  igualmente  jamás  aconsejaremos  el  uso  del  tapa  bigote 
ya  sea  de  cartón  o  seda.  Por  muy  disimulado  que  resulte  su  apli- 
cación, siempre  afea  el  rostro  y  deja  además  sin  vida  el  labio  su- 
perior. 

Una  de  las  mayores  precauciones  que  ha  de  tener  el  actor  en 
toda  ocasión,  es  cuidar  de  que  en  su  rostro  no  exista  granosidad 
ninguna,  pues  con  el  uso  frecuente  de  las  pinturas  pudiera  fácil- 
mente infeccionarse  sin  notarlo  de  momento.  Para  no  correr  ese 
peligro,  bueno  es  después  de  afeitarse  frotarse  el  rostro  con  toalla 
fina  y  unas  gotas  de  alcohol,  sin  hacer  de  ello  gran  abuso. 

Consideramos  de  relativa  necesidad,  que  el  actor  se  pinte  su 


'i)    Sobre  todas ' las  marcas,    recom.-ndamos   el   uso  de  las  cajas   Barritas    Btrlin  com- 
puestas de  ocho  tonos  distintos  de  retinada  elaboración,  por  el  fabricante  L.  Leichntr. 
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cabello  natural,  hasta  cierta  edad,  para  evitar  en  lo  posible  el  uso 
de  las  pelucas;  pero  en  llegando  el  día  en  que  no  pueda  represen- 
tar caracteres  jóvenes  por  su  obesidad,  voz  cascada,  lentitud  en 
el  movimiento,  etc.,  hará  muy  bien  todo  actor  no  pintándose  el 
cabello,  pues  ello  ya  no  será  conveniencia  teatral,  sino  vanidad 
humana,  engaño  a  sí  mismo  creyéndose  joven  todavía;  cosa  que 
si  da  en  creerla,  le  hará  tocar  el  ridículo  al  practicarla  en  escena . 

Muchísima  precaución  ha  de  mostrar  el  actor  para  escoger  y 
aplicarse  el  tinte  a  su  cabello.  La  baratura  del  tinte  unas  veces,  y 
otras  el  deseo  de  que  el  efecto  sea  rápido,  ha  sido  causa  de  enfer- 
medades en  la  cabeza  con  fatales  consecuencias,  como  ya  se  han 
dado  frecuentes  casos,  abotargándoseles  la  testa  y  flaqueándoles 
la  memoria. 

Estos  consejos  resultan  hijos  de  una  larga  y  minuciosa  obser- 
vación en  el  teatro:  tómenlos  cada  actor  de  por  sí  en  el  valor  que 
crea  conveniente. 

Desde  el  día  del  debut  es  preciso  tener  conocimiento  del 
sistema  de  luz  que  alumbre  el  escenario.  El  gas  enrojece.  La  elec  - 
tricidad  hace  palidecer  todos  los  colores  y  descubre  las  aplicacio- 
nes del  bermellón. 

Puede  darse  el  caso  de  que  en  el  cuarto  de  vestir,  el  sistema 
de  alumbrado  sea  distinto  al  del  escenario  (gas  o  eléctrica.)  Mucho 
cuidado  con  ello,  pues  equivocando  el  tono  de  la  pintura  quedará 
destruido  por  completo  el  caracterizado,  sin  comprender  la  causa 
al  primer  momento 

Actores  hay  que  tienen  por  costumbre  pintarse  antes  de  ves- 
tir el  ropaje  del  tipo  que  han  de  representar.  No  lo  aconsejamos 
nosotros  así,  pues,  la  posesión  del  traje  siempre  ayudará  a  la  to- 
talidad de  la  buena  compresión  de  la  figura  que  el  actor  ya  debe 
tener  pensada  mucho  antes  de  principiar  su  caracterización. 

El  discretísimo  actor  don  Jaime  Virgili,  que  dedicó  la  mayor 
parte  de  su  carrera  al  teatro  catalán,  en  el  margen  de  la  primera 
página  de  su  papel  de  estudio,  dibujaba  a  su  manera,  el  rostro  del 
personaje  de  cada  obra.  Este  dibujo,  con  todas  sus  imperfeccio- 
nes, no  dejaba  de  ayudarle  en  el  caracterizado  dándole  mayor  va- 
riedad y  recuerdo  de  personajes. 

Lo  más  elemental  del  caracterizado  es  la  aplicación  de  las  lí- 
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neas  rectas  en  los  rostros  serios  /  \  y  los  curvados  )(  en  expre- 
siones risueñas.  En  esta  forma  de  líneas  se  apoya  toda  pintura  de 
rostro,  en  particular  para  el  actor  y  en  general  para  el  decorado 
que  se  quiera:  puede  decirse  que  es  el  A  B  C  del  dibujante. 

Las  frentes  despejadas  ni  las  recarguéis  de  arrugas  ni  mucho 
menos  las  pintéis  en  el  frontal  de  la  peluca,  pues  ellas  quedarán 
muertas  y  descubrirán  el  postizo  al  ser  comparadas  con  las  restan- 
tes de  vuestro  rostro. 

Las  arrugas  deben  trazarse  en  lugar  propenso  a  ellas,  pues 
de  lo  contrario,  el  menor  de  vuestros  gestos  echará  a  perder  todo 
caracterizado,  ya  que  al  presentarse  las  naturales  destruirán  por 
completo  el  efecto  de  las  ficticias. 

El  dibujo  de  las  cejas  contribuye  mucho  a  la  variación  del 
tipo:  en  ello  está  el  carácter  de  los  hombres  (')• 

Juntas  y  gruesas,  acusan  estupidez. 

Separadas  y  finas,  hipocresía. 

Bien  dibujadas  y  en  arco,  bondad. 

Mal  dibujadas,  terminando  en  punta  elevada,  maldad. 

Los  ojos  deben  ser  para  el  actor  objeto  de  su  preferencia. 
Salvo  caso  especial  de  tipo,  es  conveniente  agrandarlos  sólo  sea 
por  la  razón  de  que  la  distancia  del  público  a  la  escena,  ya  por  ley 
natural,  les  enchiquece. 

El  efecto  de  agrandar  y  hermosear  los  ojos,  se  logra  tra- 
zando una  línea  negra  junto  a  la  pestaña  inferior,  prolongándola 
discretamente  y  uniéndola  con  el  párpado  que  debe  colorearse 
para  levantar  la  ceja  en  apariencia.  Por  el  lado  de  la  nariz  tam- 
bién deben  prolongarse  las  líneas  en  igual  forma,  marcando  en  la 
parte  interior  de  la  bifurcación  de  dichas  líneas,  un  toque  blanco 
y  otro  encarnado  para  figurar  el  lagrimal. 

Todo  artista  de  ojos  negros,  puesto  en  escena,  su  caracteriza 
do  resultará  siempre  de  muchísima  más  expresión  que  otro  de 
azulados  ojos  que  tanto  amortiguan  la  expresión  del  rostro. 

Las  artistas  francesas,  en  este  concepto,  son  una  especialidad. 
En  cejas  y  ojos  cifran  el  éxito  de  su  hermosura. 


(t)     Véanse  los  pápnas  de  113  al  116. 
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No  es  que  con  ello  queramos  significar  que  debe  el  actor  imi- 
tarlas; pero  bueno  es  recordar  que  en  los  ojos  se  pueden  reflejarse 
todas  las  pasiones  que  animan  a  la  humanidad. 

Según  el  carácter  del  personaje  y  su  vestidura  debe  escogerse 
el  color  para  trazar  las  arrugas  del  resto. 

La  caja  de  barrita  Leichner,  que  ya  llevamos  nombrada,  se 
compone  de  los  colores  siguientes: 

Dos  tonos  carne:  para  unir  el  frontal  de  las  pelucas,  taparse 
parte  de  las  cejas,  según  se  tenga  por  conveniente,  disimular  el 
pelo  de  barba  y  rejuvenecer  el  rostro,  disimulando  arrugas  natura- 
les y  dando  luz  a  todo  el  cutis. 

Una  barrita  negra:  para  perfilar  las  cejas  y  agrandar  los  ojos. 

Evitar  la  mala  costumbre  de  trazarse  arrugas  con  el  negro, 
pues  producen  muy  mal  eíecto,  y  peor  aun  con  tinta  china,  como 
hay  quien  la  usa. 

Dos  tonos  tierra:  uno  de  ellos  acarminado. 

Una  barrita  blanca. 

Con  estos  tres  colores  deben  combinarse  las  arrugas  según 
se  desee  dureza  de  expresión,  dando  relieve  con  el  blanco. 

Una  barrita  encarnada  para  colorear  los  carrillos:  si  bien  en 
este  caso  es  preferible  el  color  en  polvo,  pues  resulta  de  mucha 
más  suavidad.  En  nuestro  concepto,  este  color  debe  quedar 
reservado  para  marcar  alguna  herida  reciente,  agrandar  los 
labios  y  colorear  la  punta  de  la  nariz  en  tipos  cómicos. 

Una  barrita  azul  para  imitar  el  afeitado  de  la  barba,  marcar 
ojeras  y  deníacraciones. 

Con  estos  ocho  colores,  unidos  al  tono  del  corcho  quemado 
y  ayudado  por  el  polvo  blanco  o  rosa  que  contemporiza  los  tonos, 
basta  y  sobra  para  toda  pintura  de  actor,  de  la  cual  no  conviene 
abusar,  si  no  se  quiere  correr  el  riesgo  de  presentar  una  caricatura 
de  las  más  risibles  creyendo  hallarse  dentro  de  la  naturalidad  del 
tipo. 

Un  rostro  recargado  de  postizos  y  colores,  en  su  primera  pre- 
sentación a  escena,  probablemente  causará  admiración;  pero  poco 
después  será  visto  con  desagrado  por  parte  del  público  inteligente,^ 
que  por  escaso  que  sea;  siempre  es  el  que  merece  toda  suerte  de 
respeto  y  de  consideración. 
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Actores  hemos  visto  que  sólo  se  pintan  la  mascarilla,  de  modo 
que  mientras  por  una  parte  resultan  aviejados,  al  examinarles  el 
cuello  y  las  orejas,  frescas  y  llenas  de  vida,  queda  destruido  todo  el 
efecto  de  la  demás  pintura. 

También  debemos  advertir  lo  contraproducente  que  es  pin- 
tarse primero  la  mitad  del  rostro  y  luego  la  otra  mitad  repitiendo 
con  gran  exactitud  las  mismas  líneas.  No,  no  debe  efectuarse  tal 
operación,  pues  la  figura  humana  no  es  exacta  mitad  por  mitad 
en  ningún  concepto  vital. 

Del  mismo  modo  que  tenemos  una  pierna  más  larga  que  la 
otra  y  un  brazo  más  prolongado  y  ágil  que  otro,  ni  nuestros  ojos 
son  iguales,  ni  las  orejas,  ni  la  configuración  total  del  rostro.  Esta 
diferencia  es  casi  invisible  por  realidad  expresiva,  pero  si  marca- 
mos líneas  intencionadamente  exactas,  el  caracterizado  carecerá 
de  todo  rasgo  debido  a  la  inspiración. 

En  los  postizos  de  pelo,  también  hemos  observado  la  equivo- 
cación de  colocarse  el  bigote  en  dos  trozos.  No  podemos  compren- 
der qué  ventaja  reporta  ese  procedimiento.  En  cambio  perfecta- 
mente se  comprende  que  el  bigote  de  dos  piezas  está  expuesto  a 
tener  dos  movimientos  distintos  debidos  ala  articulación  labial. 

Quédese  ese  sistema  para  los  mímicos,  cuyo  arte  exento  del 
don  de  la  palabra,  tiene  más  de  muñeco  de  resorte  ^ue  de  vida 
natural. 

La  colocación  del  pelo,  si^  el  postizo  es  tejido,  su  misma  con- 
figuración ya  marca  donde  debe  ser  aplicado.  Si  es  crepé  suelto,  la 
operación  requiere  más  cuidado,  teniendo  la  ventaja  de  poder  dar- 
le muchísima  más  variedad. 

Para  pegar  un  bigote,  no  debe  el  actor  impregnarse  todo  el 
labio  de  mastick\  basta  una  sola  pincelada  en  la  parte  superior 
para  quedar  bien  fijo  a  la  vez  que  sumamente  dúctil. 

Según  sea  el  rostro  del  actor,  debe  colocarse  las  barbas.  Las 
de  armazón  í^ólo  pueden  admitirse  en  un  doble  de  papel  en  el  mis 
mo  acto.  Por  mucho  que  se  quiera  disimular,  la  barba  de  armazón 
siempre  tendrá  movimiento  fuera  del  gesto  del  actor,  y  descubrirá 
su  artificio. 

La  barba  de  crepé  suelta,  para  su  buena  colocación,  debe  pe- 
garse en  dos  piezas:  esto  es,  como  unas  largas  patillas,  uniendo  las 

15 


TRATADO    DE   TRATADOS 

puntas   por   medio   del  cruce  y  entrelazando  el  pelo  para   for- 
mar barba  de  punta  redonda  o  partida. 

Puede  también  pegarse  bigote  y  barba,  y  con  corcho  quema- 
do pintarse  hasta  llegar  a  las  pulseras,  dibujando  cuidadosamente 
el  contorno  de  la  barba  según  se  desee  más  o  menos  poblada. 

En  vez  del  corcho  podemos  recortar  crepé  muy  menudito 
(casi  polvo)  y  merced  a  una  ligera  capa  de  mastick  pegarlo,  si- 
guiendo como  se  supone,  el  recorte  de  la  baiba  más  o  menos  san- 
grada. 

También  con  la  barrita  siena  puédese  trazar  un  cruce  de  ra- 
yitas  con  la  punta  del  difumino.  Trabajo  es  este  de  gran  paciencia, 
pero  de  buen  efecto,  visto  hasta  por  los  espectadores  de  las  prime* 
ras  filas  de  butacacas. 

Algunos  actores  italianos  hemos  visto  que  para  colocarse  una 
barba,  ante  todo  se  le  dibujan  con  masack  y  a  puñados  se  pegan 
el  crepé  que  una  vez  bien  fijo,  recortan  con  tijeras  de  barbero  co- 
mo si  realmente  se  tratase  de  una  barba  dejada  crecer  desordena- 
damente hasta  el  momento  de  darle  forma  un  hábil  peluquero. 

El  caracterizado  del  actor  admite  infinidad  de  sistemas,  pero 
todos  ellos  han  de  partir  del  principio  de  conocerse  el  propio  rostro. 
Este  conocimiento  facilitará  al  actor  el  viodo,  allanará  mil  difi- 
cultades y  triunfará  e7i  sí  mismo  no  imitando  a  los  demás,  sino 
creándose  el  sistema  para  su  éxito  particular.  Y  decimos  creándose 
el  sistema,  porque  a  nuestro  entender,  sistema  fijo  no  existe  en  el 
caracterizado:  cada  actor  tiene  su  modo  sin  que  el  de  uno  puede 
ser  aplicativo  en  todo  a  otro  actor  ya  sea  de  mayor  o  menor  méri- 
to artístico. 

Un  actor  italiano,  caricatto  de  opereta  cómica,  Serafino  Mas- 
tracchio,  hablando  un  día  sobre  la  caracterización,  nos  decía  ami- 
gablemente: 

— Mi  género  teatral  me  impone  un  gran  estudio  de  la  pintura 
y  el  postizo,  pues  viéndome  obligado  a  la  continua  variación  de 
tipos  siempre  en  sentido  cómico,  no  sería  posible  gesticularlos  si 
la  pintura  no  me  ayudase. 

— ¿Y  qué  medio  cree  usted  el  más  práctico' — preguntamos. 

— Aplicaciones  de  pasta  desfigurarando  la  nariz  y  barbilla, 
que  para  mí  es  el  todo  de  un  tipo;  lo  demás  lo  ilumino  todo  lo 
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más  vivo  que  puedo,  pues  repito  a  usted  que  mi  género  no  es  in- 
terno, es  superficial,  fugaz,  si  se  me  admite  la  frase. 

En  sentido  opuesto,  el  malogrado  actor  Ferruccio  Garava- 
glia,  nos  dijo: — Yo  me  pinto  poco,  casi  nada.  El  personaje,  pro- 
curo con  todo  mi  esfuerzo,  que  sus  pasiones  me  pinten  el  ros- 
tro por  sí  solas,  que  se  me  transparenten.  Hamlet  ¿cómo  se  ha  de 
pintar  el  Hamlet:  Yo  no  lo  sé.  Yo  lo  represento  con  la  cara  más 
limpia  posible  para  reflejar  en  ella  los  cambios  que  de  tan  discu 
tido  personaje,  mi  manera  de  sentirlo  me  dicta. 

La  pintura  en  el  rostro  del  actor,  la  creo  buena  en  todo  tipo 
de  tendencias  cómicas,  puesto  que  el  artista  en  ese  género,  debe 
sacar  partido  de  todos  los  medios  posibles  para  dar  a  compren» 
der  el  tipo  desde  su  primera  presentación  a  escena. — 

Tal  es  lo  que  el  celebrado  intérprete  del  Jíatnlet  nos  dijo  es- 
trechándonos la  mano  por  última  vez,  terminada  su  temporada  en 
el  teatro  Eldorado,  de  Barcelona,  al  despedirse  para  Italia  donde 
falleció  al  poco  tiempo. 

En  nuestro  constante  afán  de  que  sean  los  actores  los  que 
marquen  su  sentir  referente  a  la  caracterización,  he  aquí  lo  que 
nos  escribe  el  gran  actor  don  Enrique  Borras: 

«Amigo  Milla:  Me  pide  V.  que  le  explique  mi  sistema  de  ca- 
racterización, y  crea  que  me  pone  en  grave  compromiso;  porque 
lo  que  V.  llama  sistema,  es  tan  sencillo  a  juicio  mío,  que  casi 
no  tiene  explicación. 

Entiendo  lo  que  generalmente  se  llama  caracterización,  como 
una  cosa  exclusivamente  mecánica,  que  está  al  alcance  de  todos, 
porque  esa  caracterización  puramente  extema,  o  lo  que  es  lo 
mismo:  el  tnaqtdllage,  es  en  mi  sentir,  una  parte  y  no  principal  de 
la  mecánica  del  arte  teatral.  La  caracterización  que  a  juicio  mío  es 
fundamental,  y  de  la  que  el  maquiliage  no  es  más  que  un  accesorio, 
y  en  muchos  casos  absolutamente  innecesario,  es  la  que  tiene  su 
raíz  en  la  psicología  del  personaje,  en  la  labor  de  adaptación  a  la 
modalidad  espiritual  del  tipo  humano  a  que  se  ha  de  dar  vida  en 
la  escena;  en  la  asimilación  interna  de  un  carácter,  de  un  tempe- 
ramento, de  una  Diisión. 
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Esta  caracterización  es,  pues,  algo  psicológico;  es  como  in- 
dica su  nombre,  hacer  un  carácter. 

Si  prescindiéramos  de  esa  labor  espiritual,  constituida  por  el 
estudio  del  carácter,  del  temperamento,  de  la  individualidad  del 
personaje,  en  una  palabra,  ¿a  qué  quedaría  reducido  el  arte  dra- 
mático? Sería  una  simple  habilidad  para  disfrazarse. 

Por  no  ver  en  la  labor  artística  estos  dos  aspectos  conjunta- 
mente, el  psicológico  y  el  meramente  externo,  se  ha  llegado, 
hasta  por  escritores  eminentes,  a  desnaturalizar  el  concepto  del 
arte  dramático.  Octavio  Mirbeau,  el  dramaturgo  genial,  ha  soste- 
nido que  el  actor  es  un  artista  ínfimo,  especie  de  muñeco  auto- 
mático. Y  Catulle  Mendes  y  Victorien  Sardou,  dos  ilustraciones  de 
primer  orden  del  teatro  francés  contemporáneo,  han  dicho  que  el 
actor  debe  ser  un  maniquí  inconsciente. 

De  mí,  sé  decir,  amigo  Milla,  que  en  escena  procuro  no 
perder  nada  de  mi  aspecto  natural.  Una  barba  postiza,  por  ejemplo, 
es  en  muchas  ocasiones  un  estorbo  que  quita  al  rostro  la  mitad  de 
la  expresión  y  disminuye  lá  intensidad  de  lo  que  yo  llamo  caracte- 
rización espiritual  del  personaje. 

Y  ahora  para  terminar  estas  mal  hilvanadas  líneas  que  su 
buena  amistad  me  obliga  gustoso  a  escribir,  diré  a  V.  que  yo 
apenas  hago  maquiilage,  por  creerlo  innecesario  en  muchos  casos. 

Sabe  le  quiere  su  buen  amigo, 

Enrique  Borras 

Ma'lrid,   17  -  X  •  1913.» 


Las  consideraciones  del  gran  actor  las  creemos  justas  atendien- 
do a  su  labor  artística,  y  en  ellas  se  traduce  gran  parte  de  sus 
grandes  éxitos. 

Respetando  toda  opinión,  su  hermano  Jaime  nos  dice  lo 
siguiente: 

«Amigo  Milla: 
Mi  sistema,  o  mejor  dicho,  mi  práctica  de  caracterización, 
principia  por  los  pies.  Sí;  imposible  me  sería  trazar  una  raya  en  el 
rostro  sin  apoyarme  antes  en  el  calzado  propio  del  personaje.  Para 
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mi  el  caracterizado  comprende  toda  la  figura,  figura  que  la  busco 
en  la  vida  real  y  procuro  amoldarla  a  la  mía. 

Conozco  perfectamente  mi  rostro:  tengo  los  ojos  hundidos  y 
la  barbilla  saliente.  Los  ojos  los  agrando  y  la  barbilla  la  ensancho 
todo  lo  posible. 

Tonalizo  no  solo  el  rostro,  si  no  también  el  cuello  y  las  manos. 

Más  que  rayas,  marco  sombreados. 

Dirijo  la  construcción  de  mis  pelucas  procurando  su  ligereza 
y  sencillez. 

En  la  colocación  de  una  barba  pongo  muchísimo  cuidado, 
llegando  al  extremo  de  afianzar  hebras  de  pelo  por  su  punta  para 
dar  al  postizo  toda  lá  vitalidad  posible. 

Conociendo  mi  rostro,  no  doy  en  él  una  pincelada,  ni  me 
pego  un  lunar  de  pelo  que  no  lo  tenga  de  antemano  bien  pensado: 
por  eso,  contadísimas  son  las  veces  que  al  trazar  una  línea  me  veo 
obligado  a  borrarla  por  no  producirme  el  efecto  deseado. 

Si  a  lo  dicho  puede  llamarse  sistema,  tal  es  el  mío,  expuesto 
con  toda  sinceridad  como  sincera  es  la  amistad  de  vuestro  amigo, 

Jaime  Borras 

Barcelona,  octubre  de  1913.» 

Siguiendo  el  curso  de  las  contestaciones  recibidas,  el  primer 
actor  don  Francisco  Tressols  nos  escribe  lo  siguiente : 

«Distinguido  amigo  Milla :  Me  preguntas  como  me  pinto  para 
morirme,  conceptuando  que  sé  )?iorir  bien  [i)  y  para  ello  me  re- 
cuerdas, entre  los  muchos  dramas  que  hemos  representado  juntos, 
El  haz  de  leña  y  Vida  alegre  y  muerte  triste,  mis  obras  favoritas. 

El  mejor  éxito  de  mi  caracterizado  para  este  caso,  es  mi  pro- 
pio rostro  ayudado  por  el  tono  pálido  que  doy  a  los  labios  y  a  las 
orejas.  No  soy  partidario  de  la  abundancia  de  rayas;  pero  sí,  en  la 
variación  de  tonos  en  un  mismo  color,  esto  es,  rosa  sobre  rojo,  blan- 
co sobre  ceniza,  etc.  Con  ello  logro  la  configuración  de  las  arrugas 
y  la  demacración  de  rostro. 

Referente  a  la  colocación  y  dibujo  de  las  barbas,  bien  sabes 


(1)    Efectivamente,  eso  pregunté,  pero  deseándote  largos  años  d.-  vida.— ^V.  dtl  A. 
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que  jamás  he  usado  el  postizo  haciéndolo  llegar  hasta  las  pulseras. 
Según  he  deseado  presentarla  más  o  menos  poblada,  he  aumentado 
su  espesor  de  pelo,  pero  no  pasando  de  la  línea  de  la  boca;  lo  res- 
tante pintándolo  con  siena  y  con  tejido  de  rayas  finísimas  trazadas 
con  pincel  y  tinta  china,  no  sólo  lo  que  comprende  la  mascarilla, 
si  no  la  totalidad  de  la  barba  natural,  que  bien  lo  marca  el  afeita- 
do de  cada  uno. 

Resumen;  mi  opinión  sobre  el  caracterizado  es  que  cada 
actor  debe  pintarse  según  su  propio  rostro,  no  empeñándose  en 
llevarle  la  contraria,  si  no  en  descubrir  sus  facciones  de  vejez  o 
recordar  las  de  su  juventud. 

Dispon  de  tu  amigo 

Francisco  Tressols 

Barcelona,  1913.» 

Del  primer  actor  y  director  don  Enrique  Giménez  recibimos 
las  siguientes  notas. 

«Amigo  Milla: 

Yo  la  caracterización  la  divido  en  dos  partes: 

Primera,  la  histórica;  porque  si  los  personajes  lo  son,  los  en- 
cuentro en  los  cuadros  y  grabados  célebres  cuyos  tipos  copio  todo 
lo  posible,  siempre  y  cuando  el  personaje  de  la  obra  que  represen- 
to no  se  separe  en  mucho  (sucede  las  más  de  las  veces)  del  que 
nos  pinta  la  historia.  En  este  caso  tonalizo  el  color  de  la  época. 

Segunda,  los  tipos  imaginativos:  los  busco  en  la  vida  real, 
siempre  con  miras  artísticas;  pues  en  el  teatro,  lo  natural  es  lo  fne- 
nos  natural. 

¿Qué  si  el  actor  debe  caracterizarse  poco  o  mucho? 

Lo  que  sea  menester.  Yo  quiero  que  al  presentarse  el  actor 
a  escena,  aun  sin  hablar,  el  público  diga: — Este  es  Athos,  ese  otro 
Forthos  y  aquél  Aramis, — Que  no  dude  con  todo  ver  a  los  tres 
personajes  con  igual  traje  de  mosquetero. 

El  actor  debe  ir  al  personaje,  no  acomodárselo.  Si  un  tipo  de 
las  obras  de  Ibsen,  Hauptmann,  Bijorson,  lo  acomodamos  a  núes 
tra  manera  de  ser  interior  y  exterior,  el  actor  ganará  en  facilidad 
representativa,  pero  la  obra  perderá  en  todo  concepto  de  acción  y 
colorido.  \ 
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Sobre  si  el  caracterizado  requiere  rayas,  sombras  o  tipos,  en 
eso  el  alumbrado  del  escenario  es  el  que  manda,  y  quien  no  obe- 
dezca... peor  para  él. 

Tuyo, 

Enrique  Giménez.» 

He  aquí  lo  que  nos  escribe  el  barítono,  antes  actor  de  verso, 
don  Gastón  A.  Mantua. 

«A  vuestra  pregunta  de  qué  medios  son  los  de  mi  carac- 
terización, contesto,  amigo  Milla,  lo  siguiente:  Sin  meterme  en  con- 
sideraciones en  tan  arduo  asunto  de  si  el  actor  debe  o  no  pintarse, 
yo  creo  que  sí,  sólo  sea  para  ayudar  al  gesto. 

Mi  sistema  es  unificar  el  rostro  al  tono  general  del  país,  edu- 
cación y  edad  del  personaje;  para  ello  empleo  el  color  siena  más  o 
menos  rebajado.  Las  líneas  son  para  mí  un  factor  importantísimo, 
y  los  trazo  con  la  barrita  acarminada  o  azulada;  según  la  dureza 
del  tipo  que  copio  de  fotografías  y  grabados  de  todos  los  países 
que  colecciono  con  gran  afición.  Excuso  decir  que  a  todo  carac- 
terizado procuro  darle  impulso  interior  para  lograr  vitalidad  propia 
según  su  acción  cómica  o  dramática. 

Los  personajes  de  zarzuela,  que  son  los  que  ahora  represento, 
los  veo  de  más  difícil  caracterización,  pues  no  tienen  tanta  canti- 
dad de  alma  como  los  del  drama.Es  más,  en  los  cantables,  la  ca- 
racterización pierde  gran  parte  de  su  vigor,  pues  el  gesto  del  can- 
tante para  lanzar  las  notas,  siempre  será  el  suyo,  el  cual  en  lucha 
con  el  ficticio  no  cabe  duda  que  el  natural  saldrá  vencedor. 

Esta  es  la  razón  de  que  ahora,  más  que  nunca,  puesto  en  esce- 
na no  olvido  ni  por  un  instante  mi  caracterizado  para  ayudarle 
con  el  impulso  de  vida  natural  y  artística.  Partiendo  de  esta  base, 
todos  los  sistemas  de  caracterizado  me  parecen  buenos,  pues  re- 
cordando a  Calderón,  creo  que: 

errar  lo  menos  no  importa 
si  acertó  lo  principal 

y  lo  principal  para  mí,  repito  que  es  el  impulso  artístico  del  ca- 
rácter. 

Siempre  vuestro  afectísimo, 

Gastón  A.  Mantua.» 
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Con  Otros  muchos  actores  hemos  hablado  sobre  caracterización 
viniéndonos  a  decir  con  poca  variante  lo  que  llevamos  expuesto. 
Entre  esos  muchos  no  podemos  echar  en  olvido  a  Perico  Vázquez, 
actor  cómico  que  ha  cinco  años  que  actúa  por  México  en  busca  de 
la  suerte  que  bien  merece  su  valía  de  actor.  Este  amigo  nuestro  se 
confecciona  las  pelucas  y  bordados  de  pelo  que  es  un  primor,  y 
de  ello  saca  gran  partido  presentando  infinidad  de  tipos  que  difí- 
cilmente hallaría  por  medio  de  las  pelucas  de  alquiler,  mucho  más 
corriendo  por  lejanas  tierras  y  especialísimos  teatros. 

Otro  actor  cómico,  Francisco  Llano,  también  se  confecciona 
las  pelucas. 

El  cuidadoso  actor  Salvador  Cervera,  en  sus  correctos  carac- 
terizados hace  gran  uso  de  la  pasta  color  carne  para  abultar  los 
pómulos. 

El  transformista  Torreski,  con  todo  y  su  rapidez  de  acción 
teatral,  emplea  en  ciertos  tipos  aplicaciones  de  pasta  con  buen 
resultado  de  fijeza  en  el  rostro,  (i) 

Finalmente;  del  estudioso  actor  de  carácter  Bartolomé  Pujol, 
recibimos  'el  siguiente  escrito  verdaderamente  curioso  por  sus 
múltiples  detalles  que  prueban  su  amor  al  arte  teatral.  Dice  así: 

«Amigo  Milla: 
No  tengo  inconveniente  ninguno  en  deciros  cómo  confecciona 
mis  pelucas,  y  aun  más,  daros  algunas  recetas  para  vuestro  Trata- 
do DE  tratados,  pues  bien  sabéis  que  las  cosas  de  teatro  merecen 
toda  mi  atención. 

PARA.  LA  CONFECCIÓN  DE  PELUCAS 

Precisa  ante  todo  una  testa  de  madera.  Yo  me  fabriqué  una 
de  cartón  piedra  a  las  justas  medidas  de  la  mía,  puesto  que  los 
trabajos  que  confecciono  son  para  mi  uso  particular. 


(i)  Receta  para  confecci»nar  pasta  para  modelar  narices,  barbillas,  etc. 

En  un  trozo  de  mármol  o  en  un  plato  blanco,  en  cantidades  proporcionalej,  juntar 
diacolón,  cera  virgen^  blanco  nieve  y  color  siena.  Todo  ello  bien  reruelto  con  una  espátula  o 
mango  de  cuchara  de  madera. 
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i.°  Tomo  medida  de  pulsera  a  pulsera,  pasando  por  encima 
de  la  cabeza. 

2.°  Medida  de  la  circunferencia  del  cráneo. 

3.°  Medida  de  pulsera  a  pulsera  pasando  por  la  frente. 

4.°  Medida  del  cogote. 

Estas  cuatro  distancias  las  marco  en  el  molde  clavando  en  él 
cintas  de  tejido  fuerte  que  resultan  el  armazón  que  cubro  de  tela 
(satén  de  algodón)  color  rosa,  evitando  cuidadosamente  las  arrugas 
y  procurando  que  el  vivo  vaya  a  la  frente,  para  que  no  haga  hilacha. 

Pongo  muelles  de  acero  en  el  cogote  para  que  ajuste  bien:  en 
las  pulseras,  no  pongo  muelle  ninguno,  pues  colocada  la  peluca 
con  un  poco  de  mastick  logro  mucho  más  ajuste  a  la  carne  y  evito 
en  mucho  el  bulto  que  tan  mal  efecto  produce  en  esta  clase  de 
postizo. 

Con  unas  agujas  <que  para  esto  ya  se  venden  apropósito),  bordo 
el  cabello  dándole  la  inclinación  propia  y  el  dibujo  de  calva  que 
deseo. 

Una  vez  bordada,  la  plancho  y  peino  con  peine  de  metal, 
recortando  las  puntas  demasiado  salientes. 

Fuera  de  su  molde,  recoso  algún  punto  descorrido. 

Con  estos  medios  de  confección,  obtengo  pelucas  de  suma 
ligereza. 

Si  quiero  la  calva  dura,  lo  logro  por  medio  de  una  infusión 
de  alcohol  (superior)  con  goma  laca  hasta  obtener  el  espesor  del 
aceite  común.  Con  él  se  pinta  la  tela  de  la  peluca,  pasando  des- 
pués una  plancha  bien  caliente. 

POSTIZOS   VARIOS 

Para  la  confección  de  bigotes,  patillas,  barbas,  etc.,  utilizo  tela 
inglesa,  cortando  una  plantilla  que  bordo  con  crepé;  si  lo  hago 
con  cabello,  una  vez  confeccionado,  lo  rizo  por  medio  de  torcidos 
y  lo  pongo  al  hervor  de  agua  clara. 

Al  comprar  el  cabello,  la  primera  operación  que  hago,  es  pasar- 
lo por  unas  cardas  de  metal  para  desenredarlo;  luego  entra  el 
lavado  con  agua  caliente  y  potasa,  y  al  final  un  baño  de  agua  fría 
con  unas  gotas  de  ácido  nítrico  para  que  tome  brillo. 
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Para  el  teñido  del  cabello  negro  al  rubio  o  rojo,  hago  uso  de 
las  siguientes  recetas: 

Cabkllo  rubio. — Se  coloca  dentro  de  un  bote  de  cristal  coa 
agua  oxigenada  a  quince  atmósferas  (un  litro)  mezclando  medio 
octavo  de  litro  de  amoníaco.  Así  obtengo  el  color  rubio  en  el  tono 
que  deseo,  según  las  horas  que  esté  en  baño,  todo  en  frío. 

Cabello  rojo. — En  una  cacerola  de  hierro-porcelana  coloco 
el  cabello,  (loo  gramos  de  agua  clara  por  lo  de  ácido  nítrico), 
haciéndolo  hervir  a  fuego  rápido  hasta  obtener  el  color  que  se 
desea. 

Para  obtener  blanquete  líquido: 

Dos  kilos  sal  de  Saturno. 

Un  kilo  de  vitriolo. 

Se  mezcla  en  una  cacerola  de  tierra,  y  al  llegar  a  hervir  por 
sí  sólo,  se  llena  de  agua  clara. 

Esta  operación  debe  verificarse  dos  veces  diariamente  duran- 
te ocho  o  diez  días,  hasta  que  desaparezca  toda  la  parte  de  vitriolo. 

He  aquí,  amigo  Milla,  mis  aficiones  (¡uímicas  {?).  Receta» 
todas  hijas  de  la  práctica. 

Finalmente:  yo  me  caracterizo  con  tubos  de  pintura  acuarela. 

En  ello  encuentJO  la  ventaja  de  obtener  todos  los  tonos  y  de 
que  al  lavarme  la  cara  para  quitarme  la  pintura  puedo  hacerlo  con 
agua  clara. 

Tal  es  lo  que  puede  ofreceros  mi  amistad  referente  al  asunto 
que  me  consultáis;  vuestro 

Bartolomé  Pujol. t 


De  la  diversidad  de  opiniones,  sistemas  y  prácticas  del  carac- 
terizado que  llevamos  expuesto  de  los  actores  que  nos  han  honra  • 
do  con  sus  cartas,  se  desprende  claramente  que,  el  actor  debe  im- 
pulsar cotí  todo  su  esfuerzo  artístico  la  pintura  de  su  rostro. 

Plácenos  esta  totalidad  de  ideas,  pues  siempre  ha  sido  la 
nuestra  desde  el  principio  de  este  tema,  que  finalizaremos  en  e^ 
siguiente  capítulo  tratándolo  en  lo  que  comprende  a  las  actrices. 
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CAPITULO  IX 


El  caracterizado  en  Iqs  actrices 


Si  poco  es  lo  que  se  ha  escrito  referente  al  caracterizado  de 
los  actores,  menos,  o  quizás  nada  se  ha  dicho  respecto  a  las  actri- 
ces. Por  su  parte,  ellas  no  se  han  preocupado  sino  de  hermosearse 
el  rostro  más  bien  por  vanidad  de  mujer  que  por  intención  de 
crear  un  tipo  propio  de  la  obra  que  tienen  a  su  cargo. 

Sólo  en  el  peinado  ponen  cierta  atención,  y  aun  éste  confian 
dolo  las  más  de  las  veces,  a  la  vulgar  peinadora,  que  a  sus  propias 
manos  de  artista,  cosa  que  con  un  poco  de  práctica  ganarían  mu- 
cho en  ello. 

La  moda  del  peinado  es  una  verdadera  tiranía  para  las  seño- 
ras. El  capricho  de  una  parisién  más  o  menos  célebre  en  el  con- 
cepto que  lo  sea,  basta  para  imponer  una  gran  variante  en  los 
rizos,  en  la  partición  de  rayas  o  en  los  añadidos.  Esta  continua 
variación  nos  excusan  de  tratar  el  peinado  del  día  y  así  lo  haremos 
solamente  en  su  parte  histórica. 

buis  XIII 

Muchos  rizos  pequeños  cubriendo  la  mitad  de  la  frente. 
Bucles  cayendo  sobre  la  oreja. 

Tirabuzones  largos  y  deshechos  desde  su  mitad  colgando  so- 
bre la  espalda  y  pasando  unos  pocos  sobre  los  hombros. 
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Cinta  obscura,  engarzando  perlas,  corona  el  cabello  pasando 
por  debajo  de  las  bridas. 

Pendientes  largos  y  movedizos. 
Collar  de  perlas  muy  ceñido. 
Escote  redondeado  desde  la  espalda. 

buis  XIV 

Frente  despejada  sin  rizos. 

Un  tirabuzón  deshecho  pasando  por  los  hombros. 
Encima  del  moño  blonda  de  seda  y  cinta  formando  lazos  ca- 
prichosos. 

Nada  de  pendientes  ni  collar. 

Escote  puntiagudo  por  espalda  y  pecho. 

(Daría  flDíonieta 

Peluca  blanca  o  cabello  muy  empolvado. 
Frente  bien  despejada  con  gruesos  bucles  tapando  la  mayor 
parte  de  las  orejas. 

Un  bucle  corto  rozando  el  hombro. 

Pendientes  diminutos. 

Collar  de  perlas  dando  tres  vueltas. 

Escote  solamente  por  el  pecho  y  en  punta  muy  pronunciada. 

Imperio 

Cabello  completamente  ensortijado. 

Dos  pequeños  bucles  sobre  la  nuca  y  dos  irregulares  cubrien- 
do las  orejas. 

Capota  con  muchas  cintas  y  flores. 

Cintas  doblando  las  alas  de  la  capota  y  liada  bajo   la  barba- 
Escote  formando  cinco  ángulos. 

Después  de  esta  época  tantos  y  tan  diversos  han  sido  los  pei  • 
nados  repitiéndose  los  rizados,  ondulaciones  y  postizos  que  ocioso 
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fuera  reseñarlos  uno  por  uno  hasta  llegar  a  nuestros  días,  mucho 
más  no  siendo  este  nuestro  objeto  en  la  presente  ocasión. 

Muy  conveniente  es  para  toda  actriz  el  completo  conocimien- 
to del  peinado  en  toda  época,  nación  y  aun  provincia;  para  ello 
fácil  es  adquirir  colecciones  de  postales  reproduciendo  cuadros  de 
historia  y  tipos  de  todos  los  países. 

Bien  sabido  tenemos  que  generalmente  las  señoras  se  resisten 
al  peinado  propio  del  personaje  cuando  a  su  parecer  no  las  sienta 
bien.  Esto,  a  más  de  ser  una  manía,  tiene  fácil  solución,  y  ella  es- 
acomodar traje  y  caracterizado  total  del  tipo,  y  así  no  cabrá  dis 
crepancia  en  concepto  alguno 

Duélenos  decirlo,  pero  fuerza  es  confesar,  que  hasta  .  '■  actri- 
ces anunciadas  como  eminentes  hemos  visto  caprichos  de  trajes  y 
peinados  que  desvirtuaban  por  completo  el  personaje  confiado  á 
su  talento. 

¡Es  posible  una  Marta  de  Tierra  baja  con  moño  alto! 

¡Una  Dolores,  del  drama  del  mismo  nombre  con  cabello  on- 
dulado y  bucles  postizos! 

.  Una  Rosó  de  El  Padre  jfuanico  peinada  a  la  Cleo  de  Merode! 

jY  por  qué  así!  Porque  el  cabello  alisado  de  la  Marta,  los 
rodetes  de  la  Dolores  y  las  trenzas  de  la  Rosó  no  le  sentaban  bien  a 
las  actrices  que  tales  papeles  representaban. 

Esto  y  mucho  más  hemos  visto  en  teatros  de  primer  orden 
de  Madrid  y  Barcelona. 

Las  actrices  que  por  pérdida  de  facultades  se  ven  obligadas 
a  desempeñar  los  papeles  de  característica  (pues  no  siendo  así  no 
encuentran  ajuste)  se  resisten  con  todas  sus  fuerzas  a  la  pintura 
del  tipo.  En  cambio  las  que  desde  su  principio  de  carrera  se  de 
dican  al  género  con  toda  su  juventud  y  hermosura,  no  desdeñan 
el  caracterizado  de  vieja  valiéndose  de  líneas,  sombreados,  pelu- 
cas y  toda  clase  de  postizos. 

¿Esto  qué  prueba? 

Que  en  el  teatro  se  ha  de  trabajar  con  le,  con  verdadera  afi- 
ción, el  artista  que  la  pierda  debe  retirarse  si  no  quiere  fracasar 
por  displicencia  como  suele  acontecer,  y  de  ello  llevamos  obser- 
vados repetidos  casos. 

Las  actrices  en  general,  y  particularmente  las  caracteríscas,  de 
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ben  pintarse,  no  para  decir  a  los  compañeros  y  amigos  de  bastido- 
res: ¡qué  fea  me  he  puesto'  ¿verdad?  sino  para  mostrarse  ante  el 
público  tal  como  el  personaje  requiere  prescindiendo  de  la  hermo- 
sura que  cada  una  de  por  sí  crea  tener. 

La  variedad  de  géneros  que  hoy  día  constituyen  el  espectácu- 
lo teatral,  los  mil  y  un  tipo  que  figuran  en  las  obras,  tanto  en 
hombres  como  mujeres,  imponen  a  sus  intérpretes  la  presenta- 
ción refinada  lo  mismo  en  el  vestir  que  en  el  caracterizado.  Las 
actrices,  para  su  mayor  éxito,  no  deben  desdeñar  las  pelucas  y 
aplicaciones  frontales,  ya  que  con  este  elemento  y  variedad  de 
peinado  fácil  les  será  variar  por  completo  la  figura. 

En  varios  números  de  la  Revista  alemana  Das  Teater,  hemos 
admirado  distintos  retratos  de  artistas  extranjeras  que  sacrificando 
su  belleza  de  mujer,  valiéndose  del  caracterizado  y  del  peinado,  que 
no  sienta  bien  a  la  vanidad,  pero  que  bien  se  ajusta  al  personajer 
presentan  diversidad  de  tipos  como  poquísimas  veces  hemos  teni- 
do ocasión  de  apreciar  en  nuestras  artistas. 

Nuestras  artistas  sólo  se  preocupan  de  ocultar  la  edad  y  de 
los  vestidos  que  podrán  lucir  en  tal  o  cual  obra.  El  rostro  del  per 
sonaje  poco  importa.  Con  el  suyo  les  basta  para  que  el  propio  pen- 
samiento les  diga:  ^qué  hermosa  estoy! 

No  nos  cabe  la  menor  duda  de  que  despojándose  de  esta  pre- 
tensión, toda  actriz  ganaría  extraordinariamente  en  valor  artístico. 

Al  teatro  no  le  basta  una  cualidad  sola  de  la  figura  humana, 
exige  un  conjunto  de  condiciones  las  más  brillantes  posibles,  te- 
niendo en  cuenta  que  el  desacierto  de  una  puede  echar  a  perder 
todas  las  demás.  Señoras  actrices:  no  tengan  nunca  en  olvido  que 
la  creación  de  un  tipo  xt(\M\Qre  propiedad  átsáe  la  punta  del  za- 
pato hasta  la  punta  de  los  cabellos.  Terminemos  de  una  vez  la  pre- 
sentación de  mozas  del  campo  empolvadas,  boca  chiquirritita  y 
peinado  a  la  última  moda.  Póngase  fin  a  la  modistilla  con  brillan- 
tes en  las  orejas,  si  no  queremos  pensar  mal  de  ella.  Repare  como 
se  peina  una  aragonesa,  una  gallega  y  una  hija  de  las  montañas 
catalanas.  Hágase  distinción  de  una  señorita  de  ciudad  y  una  seño* 
ñoritanga  pretenciosa  de  un  rincón  de  provincia:  Marqúese,  en 
fin,  las  diferencias  de  edades  para  que  el  público  se  haga  cargo  de 
ellas  sin  esperar  que  se  diga   (si  se  dice)  en  la  obra:  Fulana  cuen- 
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ta  diez  y  ocho  primaveras.  Zutana  pasa  de  los  cuarenta.  Sepamos 
a  primera  vista,  cuando  aparecen  dos  señoras  en  escena,  quién  es 
la  hija  y  cuál  es  la  madre,  o  bien  de  las  dos  hermanas  cuál  la  ca- 
sada y  quién  la  soltera,  y  todos  saldremos  ganando  en  ello.  ¿No  lo 
creen  así,  señoras  actrices? 

Para  las  que  así  lo  crean  exponemos  a  continuación  algunos 
medios  para  la  configuración  de  varios  estudios  de  la  mujer. 

A  una  misma  edad:  en  los  movimientos,  en  la  cintura,  en  la 
barbilla  y  en  la  mirada,  puede  diferenciarse  bien  la  soltera  de  la 
casada.  La  primera,  tiene  los  movimientos  rápidos  é  impulsivos, 
la  cintura  flexible,  la  barbilla  lisa  y  la  mirada  unas  veces  muy  mo- 
vible y  otras  soñolienta.  La  casada:  sus  movimientos  son  concretos, 
su  cintura  holgada,  en  la  barbilla  se  le  marca  una  línea  más  o  me- 
nos graciosa  que  la  divide  en  dos,  horizontalmente;  su  mirada  es 
reposada  y  recta. 

La  viuda:  es  la  mitad  de  una  y  otra  con  propensión  a  su  idea 
de  cambiar  o  no  de  estado:  en  uno  u  otro  caso,  suele  exagerar  la 
nota. 

Acostumbran  las  actrices  a  ponerse  peluca  rubia  para  idealizar 
tal  o  cual  personaje,  no  siempre  el  mismo  sino  a  capricho  de  mal 
entendido  concepto;  en  primer  lugar,  porque  la  mujer  rubia,  por  re- 
gla general,  es  de  carácter  linfático,  y  si  en  tal  caso,  la  actriz,  rubia 
se  presenta,  al  intervenir  en  escena  dramática,  falsea  el  tipo  por  com- 
pleto. Más  aún;  las  rubias  suelen  tener  ojos  azules;  si  los  tiene  ne 
gros,  se  separa  de  la  generalidad  con  su  peluca  rubia  de  la  que 
tan  orguUosa  está  creída  de  su  embellecimiento. 

¡Es  que  no  hay  mujeres  rubias  de  ojos  negros!  se  nos  dirá.  Son 
rarísimas,  contestaremos.  No  se  confunde  el  cabello  rubio  con  el 
rojo,  pues  en  este  color  abundan  los  referidos  ojos  negros.  Concepto 
es  este,  como  otros  muchos,  que  debe  tenerse  en  consideración 
para  evitar  anomalías  tan  frecuentes  en  el  teatro  unas  veces  por 
inconciencia  de  observación,  y  las  más  por  tonta  vanidad. 

Observación  hemos  dicho,  y  en  ella  vemos  el  germen  del 
éxito  de  todo  artista.  Con  experta  mirada  en  todo  concepto  de 
vida,  se  van  enriqueciendo  los  dotes  artísticos  de  todo  aquel  que 
desea  salir  de  la  vulgaridad.  El  principal  defecto  en  la  gente  de 
teatro  es  estacionarse,  perder  las  ilusiones  (no  confundamos  el  con- 
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cepto  con  acrecentar  las  pretensiones).  El  artista  debe  trabajar 
siempre  con  verdadera  afición.  Las  actrices  son  las  que  corren  más' 
peligro  de  perderla,  y  su  disculpa  le  apoyan  en  mil  razonamientos 
de  carácter  particular,  que  no  pueden  tenerse  en  consideración, 
puesto  que  el  teatro  no  admite  particularidades  de  la  vida  de  sus 
cómicos. 

La  actriz  no  debe  vivir  alejada  de  la  sociedad,  al  contrario, 
debe  alternar  con  ella,  en  el  sentido  de  la  más  fina  discreción  para 
no  humillar  a  nadie  con  sus  vestidos  ni  verse  humillada  por  su 
desenvoltura.  Colocándose  en  un  justo  medio,  podrá  observar  sin 
ser  observada;  podrá  estudiar  las  maneras,  podrá  ver  de  cerca  todo 
aquello  que  en  el  teatro  tiene  su  presentación,  y  que  desgraciada- 
mente nuestras  actrices  (siempre  hablando  en  tesis  general)  sólo 
conocen  por  débil  reflejo  y  fuerza  imaginativa. 

Por  más  que  parece  que  nos  apartamos  del  caracterizado,  no 
lo  creemos  así,  pues  la  caracterización  no  la  exponemos  solamente 
en  lo  que  dan  de  sí  las  pelucas  y  pinturas,  si  no  que  la  hacemos 
extensiva  a  la  totalidad  del  artista  en  su  presentación  y  acción  de 
personaje. 

Nuestras  actrices,  repetimos,  deben  generalizarse  más  de  lo 
que  lo  hacen.  Costumbre  es  en  ellas  vivir  apartadas  de  la  mitad 
de  la  sociedad,  sus  conversaciones  son  parciales,  de  poco  radio  y 
nocturnas.  ¿Por  qué  razón?  Por  sistema.  No  parece  si  no  que  la  luz 
del  día  les  daña. 

La  gente  de  teatro,  viaja  mucho  más  que  otra  alguna,  reside 
en  las  poblaciones  el  tiempo  suficiente  para  verlo  todo  sin  abu  - 
rrirse;  pues  bien,  poco  es  lo  que  ve  y  menos  lo  que  observa.  Se 
cobijan  en  sus  viviendas,  de  allí  al  ensayo,  del  ensayo  otra  vez  a 
casa;  por  la  noche  función,  acostarse  tarde  para  levantare  más 
tarde  aun.  Por  pura  casualidad  un  paseito  corto  por  lo  más  cén- 
trico de  la  población,  y  por  fin,  un  día,  (por  lo  regular  a  últimos 
de  temporada),  una  jira  campestre,  y  pare  usted  de  contar. 

Liar  los  baúles,  y  a  otra  población,  sin  haberse  tomado  la 
molestia  de  visitar  tal  o  cual  edificio  histórico  (en  casi  todas  las 
poblaciones  los  hay)  que  se  cita  en  determinada  obra,  que  quizás 
forma  parte  de  su  repertorio;  sin  adquirir  una  prenda  de  vestir 
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característica  del  país,  un  algo,  en  fin,  de  más  o  menos  coste  que 
de  una  manera  u  otra  le  recuerde  su  estancia  en  la  población. 

Lo  único  que  recuerdan  es  que  en  tal  teatro  gustaron  una 
barbaridad.  ¡El  público  se  volvió  loco!  ¡Qué  ovacionesl 

Actriz  hemos  conocido,  y  no  de  las  de  menos  fama,  que  ha- 
llándonos en  Huesca  nos  preguntó  qué  campanario  era  el  de  la 
célebre  campana  que  al  tocar  se  oía  de  tan  larga  distancia  como 
le  habían  dicho.  (Histórico). 

Siempre  que  de  la  poca  observación  y  amar  al  arte  nos  hemos 
lamentado  entre  las  actrices,  han  sacado  en  su  defensa  el  mucho 
trabajo  nuevo,  los  continuos  ensayos,  y  sobre  todo  la  parte  econó- 
mica de  su  vida  de  artista  para  obtejier  lo  que  bien  quisieran,  pero 
que  no  les  es  posibe  sin  perjudicarse  grandemente  en  sus  primeras 
necesidades. 

Excusamos  decir  que  las  compañías  de  primera  línea,  buen 
sueldo  y  extenso  repertorio,  disponen  de  muchísimo  más  tiempo, 
y  otra  es  la  presentación  y  ambiente  que  les  rodea,  pero  en  este 
asunto,  como  en  todos,  no  nos  hemos  de  ceñir  a  las  menos,  si  no 
dar  vistas  a  las  más,  y  las  más  son  tal    como  quedan  retratadas. 

En  el  teatro,  más  que  en  ningún  otro  aspecto  de  la  vida,  más 
hace  el  que  quiere  que  el  que  puede,  pues  si  este  último  no  cultiva 
sus  condiciones  de  artista,  poseído  de  que  ya  sabe  lo  suficiente,  es 
casi  seguro  que  cuando  quiera  recuperar  el  tiempo  perdido  no  lo- 
gre su  intento  con  todo  y  su  doble  esfuerzo. 

Actor  y  actriz,  en  sus  temporadas  a  provincias,  con  un  poco 
de  buena  voluntud,  tienen  tiempo  sobrado  para  todo,  en  el  sentir 
que  del  teatro  en  estas  líneas  tratamos.  El  artista  debe  estar  siem- 
j)re  en  observación.  Y  ya  que  el  hombre  dispone  de  más  medios 
que  la  mujer,  razón  es  esta  para  que  ella  aproveche  toda  coyuntu- 
ra que  se  le  presente  para  enriquecer  lo  que  bien  podemos  llamar 
su  galería  de  tipos,  copiándolos  del  natural  tanto  en  el  vestir  como 
en  sus  movimientos  y  caracterizado  para  hacer  de  ello  su  compo- 
sición de  lugar. 

El  presente  capítulo,  que  parece  ser  continuación  del  II  de 
esta  misma  obra  titulado  Las  actrices,  no  sabríamos  darlo  por 
terminado  sin  suplicar  a  las  damas  dispensen  nuestra  dureza  de 
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conceptos,  pues  todos  ellos  son  hijos  del  vehemente  deseo  de  ver 
■dignificada  la  clase  en  toda  mira  artística  y  social. 

El  artista  tiene  delante  de  sus  ojos  espacio  infinito  para  ten- 
der su  mirada  escrutadora.  El  cuadro  que  la  realidad  de  la  vida 
le  ofrece  para  ser  copiado,  es  grandioso,  inconmensurable.  Bástale 
<iucrcr  para  hacer  bella  su  tarea  de  observación. 

Los  viajes  son  el  medio. más  rápido  de  instrucción,  son  un 
libro  abierto  hermoseado  con  láminas  de  colores.  No  desprecie  el 
artista  este  medio  que  su  misma  carrera  le  ofrece;  visite  todo  lo 
notable  que  encierre  cada  población  donde  se  halla  temporalmente 
indague  su  historia,  entérese  de  las  costumbres  del  país,  la  nota 
saliente  de  los  hijos  de  la  región,  el  tipo,  en  fin:  busque  el  goce  del 
estudio,  y  el  estudio  le  será  más  fácil  y  fundamentado  cuando  el 
repartan  mw  papel  cuya  alma  ya  conoce,  cuyo  rostro  no  le  es  des- 
conocido, cuyo  gesto  hatenido  ocasión  de  observar. 

Estos  consejos  interesan  igualmente  a  los  actores  como  a  las 
actrices. 
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CAPITULO    X 


ba  Doz 


Después  de  todo  lo  expuesto,  necesario  es  recordar  un  factor 
importantísimo  en  el  teatro,  La  voz.  El  sonido,  el  tono,  el  sentir,  la 
fuerza,  la  armonía,  la  pastosidad,  la  vocalización  y  la  apoyatura, 
parece  ser  una  misma  cosa,  y  sin  embargo,  estudiadaminuciosa- 
mente  la  voz  del  actor,  nos  quedamos  cortos  en  todos  sus  puntos 
de  omisión  y  conservación  que  tanto  precisa  al  actor. 

Según  posea  el  tono  de  voz  natural,  el  joven  que  desea  dedi 
carse  al  teatro,  se  le  clasifica  de  barba  o  galán  joven.  Cosa  es  esta 
que  hasta  cierto  punto  lleva  razón  mirándolo  por  la  parte  estética 
del  teatro;  pero  en  la  vida  real  se  ha  de  confesar  que  un  hombre 
j)or  atenorada  que  sea  su  voz  pueda  bien  ser  padre  de  familia  " 
como  el  que  más,  así  como  también  el  que  posee  voz  de  bajo  pro 
fundo  no  le  servirá  de  impedimento  para  sentir  y  expresar  amores 
nacidos  en  su  tierno  corazón. 

Pero  en  el  teatro  no  puede  ser  así  por  la  referida  estética  tea 
tral.  Mas  lo  que  sí  puede  y  debe  ser,  es  que  el  actor  cuide  de  su 
voz  acomodándola  a  la  generalidad  del  tipo,  sea  barba  o  galán  jo- 
ven. Así  como  al  cantante,  el  maestro  enseña  donde   debr  respi 
rar,  en   la  declamación  ha  de  aprender  donde  se  pueífe  tomar 
aliento,    advirtiendo   que   valen    más   muchos  pocos  que    pi  co> 


:  j     Barba.  Véase  el  Diccionario  teatral  ,  al  final  de  esta  obra. 
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muchos  para  no  afear  la  dicción  con  un  fatigoso  quejido  que  se 
observa  entre  actores  viciados  por  falta  de  directores  y  también 
por  caducar  en  ellos  las  facultades  vocales. 

La  voz  tiene  su  apoyatura  en  todo  signo  ortográfico,  en  ellos 
se  puede  respirar  con  más  o  menos  fuerza,  pero  procurando  siem- 
pre el  mayor  disimulo.  Más  que  enseñarlo,  esta  es  cosa  que  debe 
aprendérselo  el  mismo  actor  según  sea  su  resistencia  pulmonar, 
pues  no  a  todos  los  actores  se  les  puede  aplicar  un  mismo  sistema 
de  respiración;  y  ello  no  sólo  por  la  boca,  que  también  por  la  na- 
riz suavemente  se  puede  respirar  sin  necesidad  de  esperar  los  sig- 
nos ortográficos  cosa  muy  conveniente  en  los  largos  discursos  de 
toda  obra,  y  muy  particularmente  en  las  escenas  picadas. 

La  respiración  por  la  nariz  debe  practicarse  evitando  el  pe- 
queño ruido  del  sorbido  cuando  se  recoge  aire  precipitadamente 
abusando  de  este  sistema.  Pausadamente  y  como  fuelle  debe  efec 
tuarse  esta  operación  para  que  dé  buen  resultado. 

Por  la  noche,  al  terminar  la  función,  muy  conveniente  es  un 
lavado  de  nariz  para  limpiarse  de  ese  polvillo  mezcla  de  mil  ema- 
naciones propias  de  todo  escenario. 

El  actor  acostumbra  a  trasnochar  y  consumir  mucho  café, 
dos  cosas  perjudiciales  para  la  voz.  La  primera  es  hasta  cierto 
punto  inevitable,  pero  de  ello  al  desmesurado  abuso,  existe  gran 
diferencia.  Trasnochar  después  de  la  función  es  consecuencia  de 
la  doble  cena.  Esas  comidas  en  los  establecimientos  nocturnos, 
desarreglan  por  completo  el  estómago  y  atrepellan  la  parte  econó 
mica...  parte  es  esta  que  no  es  que  nosotros  tratemos  de  administari 
sólo  exponemos  la  anomalía  de  que  por  lo  general  cuando  el  actor 
se  halla  en  población  donde  no  tiene  casa  puesta,  cambia  de  hos 
pedaje  por  hallar  otro  una  peseta  o  dos  reales  más  barato,  y  sin 
embargo  por  la  noche  gasta  sin  chistar,  un  par  de  pesetas  para 
tomar  un  bocadillo  en  tal  o  cual  bar  de  mayor  o  menor  cuantía. 
Los  guisos  de  los  restaurants  de  noche  suelen  ser  picantes,  carga- 
dos de  especies:  ellos  irritan  los  bronquios  progresivamente  y  la 
voz  va  velándose  en  las  notas  agudas.  Comer  a  las  dos  de  la  ma- 
drugada y  acostarse  al  poco  rato,  es  causa  de  las  malas  digestiones 
y  dolores  de  estómago  que  en  un  principio  calma  el  bicarbonato 
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y  más  tarde  toma  carácter  crónico,  jtíntcy  con  la  bilis  que  todo 
trasnochador  arroja  a|  le*^anta^sje  pasado  ya  éljnediodía. 

Sin  pretender  eclampsia  ot'  moríiijsf^,  e^a  clase  de  vidas 
daña  grandemente  a  tocio  aquel  que  la  sigue,  y  al  actor  muchísimo 
más  que  a  nadie,  siendo  hi  voz  lo  que  primero  en  él  se  le  resiente. 

De  La  higiene  en  el  teafK/i,  ppr  Felip6yÓvilo  y\  Canales  (Ma- 
drid, 1885),  copiamos  las  siguífcnteí  líneas: 

«Invertir  violentamente  la  riiarcíia-de.  los  fenómenos  orgáni- 
cos transportando  las  horas  del  sueño,  sólo  puede  producir  catas 
trofes  funcionales  que  lentamente  minan  la  organización  más 
robusta;  prolongando  las  vigilias,  no  tarda  en  aparecer  la  fatiga 
propia  de  un  trabajo  inmoderado;  las  digestiones  se  hacen  más 
difíciles  y  laboriosas,  la  debilidad  se  presenta,  y  un  envejecimiento 
prematuro  es  el  fruto  de  ese  crimen  contra  la  Naturaleza.» 

Esas  voces  roncas  en  los  actores  que  tanto  fatigan  el  oído  del 
espectador,  más  que  a  cansancio  de  trabajo  tienen  por  causa  ex- 
cesos de  bebidas  y  desorden  de  alimentación  por  capricho  de  vida 
sin  fuerza  de  voluntad  para  dominarse. 

Referente  a  la  voz,  mucho  se  ha  escrito  dando  consejos  y 
más  consejos,  recetas  y  más  recetas  que  llegan  a  ser  manías  en  los 
artistas,  sobre  todo  en  los  cantantes  que  son  los  más  avaros  de  su 
tesoro. 

El  actor  de  i'erso  no  ha  de  ser  tan  esclavo  de  la  voz  como  el 
cantante,  pero  no  por  eso  debe  descuidar  su  órgano  vocal  como 
muchos  lo  hacen. 

En  el  Doctrinal,  serie  de  artículos  del  profesor  de  canto  Ma 
rraco  Roca,  hallamos  las  siguientes  líneas: 

*  A  poco  inteligente  que  sea  el  artista,  y  se  haya  fijado  en  las 
numerosas  modificaciones  que  su  género  de  vida,  puedan  acarrear 
al  estado  de  su  salud  en  general,  sabrá  trazarse  por  sí  mismo  una 
norma  de  conducta,  que  él,  mejor  que  médico  alguno,   pueda  di 
rigirse. 

Todos  cuantos  consejos  al  efecto  puedan  dársele,  se  basarán 
en  su  manera  de  vivir,  en  sus  costumbres,  en  el  trabajo  de  su  ór 
gano  vocal  y,  finalmente,  en  las  enfermedades  que  puedan  afectar 
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particularmente  la  laringe,  y  en  las  que  puedan  influir  en  sus  fun- 
ciones. 

Si  pernicioso  es  el  uso  del  tabaco,  suben  de  punto  los  males 
que  acarrea,  cuando  es  en  polvo,  que  al  deslizarse  hasta  la  gargan- 
ta, la  irrita,  ocasionando  accesos  de  tos. 

Otro  tanto  podemos  decir  de  las  bebidas  alcohólicas,  que 
obran  directamente  y  de  un  modo  particular  sobre  el  órgano  vocal. 

Sirvan  de  ejemplo  esas  tradicionales  ronqueras,  de  los  que  se 
abandonan  al  feo  vicio  de  la  bebida;  su  voz  se  destruye,  y  acaban 
casi  perdiéndola  por  completb. 

Las  bebidas  calientes,  constituyen  por  sí  solas  un  verdadero 
remedio  del  catarro  simple  del  pecho.  Las  bebidas  calientes  lige 
ramente  azucaradas,  al  deslizarse  por  la  tráquea,  la  dirigen  como 
una  suave  caricia,  y  otra  caricia  refleja  a  la  laringe  enferma.  Bajo 
su  benéfica  influencia,  se  verifica  una  desviación  de  la  circulación 
hacia  la  piel,  que  se  humedece,  entrando  una  ligera  diaforesis. » 

El  Doctor  don  Ricardo  Botey  en  su  obra  Higiene,  desat  rollo 
y  conservación  de  la  voz,  (Barcelona,  1886);  en  el  capítulo  V,  acon- 
seja la  repetición  diaria  de  los  siguientes  ejercicios  de  gimnasia 
pulmonar: 

i.°  Se  harán  de  cinco  a  seis  inspiraciones  (llenar  el  pecho  de 
aire),  dos  o  tres  veces  al  día,  que  llenen  enteramente  las  vesículas 
pulmonares;  luego,  y  sin  dejar  de  escapar  la  más  mínima  cantidad 
de  aire,  se  cerrará  la  glotis  poniendo  en  acción  sus  músculos  cons- 
trictores  (esto  es,  se  aguantará  el  aliento),  dejando  salir  sólo  muy 
poco  a  poco  el  aire  acumulado  en  los  pulmones.  Estos  ejercicios 
deben  hacerse  sin  cansancio  y  de  un  modo  progresivo  en  duración 
y  en  cantidad  de  aire  inspirado. 

2°  Llenar  igual  número  de  veces,  y  del  mismo  modo,  el  pul- 
món de  aire,  aguántese  el  aliento  algunos  segundos;  déjese  salir 
luego  el  aire  poco  a  poco,  y  cuando  se  ha  vaciado  completamente 
el  pulmón,  esto  es,  cuando  se  ha  agotado  el  aliento,  permanézcase 
de  este  modo  sin  tomar  nuevo  aliento,  también  algunos  segundos. 
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Esta  gimnasia  preparatoria,  sobre  todo  cuando  no  se  lleva 
hasta  el  cansancio,  aumenta  la  capacidad  de  las  vesículas  pulmo- 
nares, desarrolla  la  elasticidad  de  las  paredes  del  pecho,  favorece 
el  dominio  y  juego  de  la  respiración,  aumentando  su  energía  y 
prolongando  su  duración  normal,  esto  es,  alargando  €ífiatto. 

La  respiración  se  compone  de  dos  actos  que  se  suceden  de 
una  manera  regular  y  rítmica,  a  saber:  la  inspiración,  durante  la 
cual  el  aire  penetra  en  los  pulmones,  y  la  espiración,  que  expele 
el  aire  del  pecho.  En  el  estado  normal  danse  de  i6  a  20  respira- 
piraciones  por  minuto.» 

Tiene  la  palabra  don  Carlos  Latorre  en  su  obra  ya  citada  en 
este  libro,  página  10.  Dice  así: 

«El  actor  tiene  que  consagrar  un  gran  cuidado  al  conoci- 
miento de  su  voz:  debe  estudiarla  como  un  instrumento,  domar  su 
dureza  o  enriquecerla  con  los  acentos  de  la  pasión,  y  hacerla  obe- 
diente y  pronta  a  las  más  delicadas  inflexiones  del  sentimiento. 
Conocer  sus  cualidades  y  sus  defectos,  pasar  ligeramente  sobre 
sus  cuerdas  ingratas,  y  hacer  sólo  vibrar  las  armoniosas;  porque 
tal  es  el  poder  de  una  voz  sensible  concedida  por  la  naturaleza  o 
adquirida  por  el  arte,  que  puede  conmover  hasta  los  extranjeros 
que  no  comprenden  nuestro  idioma. 

La  juventud  cree  a  menudo  salvar  las  dificultades  del  arte  en- 
tregándose a  movimientos  violentos  y  esfuerzos  en  la  voz;  pero  ten- 
gan presente  que  la  monotonía  en  el  uso  de  la  fuerza  de  la  voz  es 
insoportable,  que  es  necesario  hablar  la  tragedia  y  no  gritarla,  que 
una  explosión  continua  cansa  sin  conmover;  que  el  empleo  de  esta 
explosión  debe  ser  raro  e  inesperado,  y  que|de  otro  modo  lo  que  se 
consiga  será  fastidiar  al  espectador  con  los  continuos  gritos  del 
actor;  que  se  olvidará  del  personaje  y  sus  desgracias,  para  acor 
darse  tan  solo  del  cansancio  del  artista;  por  lo  tanto  es  preciso 
ocultar  siempre  al  público  el  último  de  los  esfuerzos  del  actor, 
aparentando  hasta  en  las  escenas  más  violentass,  todo  el  poder  de 
sus  facultades.  Cuidará  de  que  la  respiración  no  sea  muy  fuerte  ni 
prolongada,  porque  al  tomar  aliento  es  una  especie  de  descanso, 
una  suspensión,  que  aunque  ligera,  enfría  el  movimiento  y  destru- 
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ye  necesariamente  su  efecto,  porque  parece  que  el  alma  participa 
de  esta  suspensión  y  descanso.  Para  evitar  esto,  para  evitar  sobre 
todo  cierto  quejido,  cierto  estertor  insufrible  que  algunos  actores 
tienen  en  el  teatro,  la  experiencia  ha  suministrado  un  medio  que 
debe  practicarse;  el  actor  debe  tomar  respiración  antes  que  su 
pulmón  esté  enteramente  vacío,  y  que  la  necesidad  o  el  cansan- 
cio le  obliguen  a  aspirar  una  gran  cantidad  de  aire  a  la  vez.  Es 
preciso  que  aspire  poco  y  a  menudo.  Una  ligera  respiración  has- 
ta si  es  frecuente;  pero  en  este  caso  cuide  mucho  el  que  no  sea 
notada,  porque  si  no  los  versos  parecerían  cortados,  la  dicción  se 
ría  falsa,  penosa  e  incoherente  delante  de  las  vocales  y  principal- 
mente de  la  a,  de  la  í?  y  de  ^  es  cuando  se  puede  ocultar  al  espec- 
tador el  artificio.» 

En  Ensayos  sobre  el  arte  de  declamación,  por  A.  Barroso 
(obra  citada  en  este  libro,  página  7).  Dice: 

«El  actor  debe  emplear  su  voz  natural.  De  no  hacerlo  así, 
hallará  graves  inconvenientes,  y  sus  palabras  carecerán  de  una 
expresión  propia,  serán  recargadas  a  veces,  poco  percibidas,  diso- 
nantes las  más  y  faltas  de  armonía.  Algunos  actores  de  voz  apaga- 
da y  poco  sonora,  han  adoptado  el  medio  de  ahuecarla,  y  por  cu- 
brir un  defecto  de  naturaleza,  han  adquirido  otro  artificial,  mucho 
peor  que  el  primero.  Este  defecto  ha  llegado  a  generalizarse,  aún 
entre  aquellos  que  han  debido  a  la  naturaleza  una  voz  llena  y  fle 
xible  a  todas  las  entonaciones.  Es  necesario  huir   de  este  peligro. 

Debe  del  mismo  modo  economizar  su  voz  en  aquellas  escenas 
de  pasión  y  arrebato,  y  distribuirla  por  grados  hasta  el  punto  de 
emplear  todo  el  lleno  de  sus  facultades,  pues  de  otro  modo  se 
verá  defraudado  cuando  más  lo  necesite,  y  la  sienta  agotada.  El 
actor  que  empieza  tiene  dos  ocasiones  marcadas  de  sufrir  este 
desengaño:  una  en  su  principio,  cuando  le  falta  la  experiencia  es 
la  causa,  y  la  otra  cuando  los  aplausos  le  ciegan  y  el  deseo  de 
alcanzarlos  le  agita,  mayormente  si  se  halla  en  el  último  tercio  de 
su  carrera.  El  público  tiene  culpa  de  muchos  defectos  del  actor, 
así  como  contribuye  también  a  sus  adelantos. 
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Pasando  a  tratar  de  la  respiración,  diremos  que  debe  ser  sua- 
ve y  poco  prolongada. 


Cada  período  de  la  obra  necesita  una  distribución  equitativa: 
proceda  el  actor  al  examen  de  aquélla  y  al  de  sus  facultades,  y 
nivelándolas  con  lo  que  exige  la  escena,  logrará  no  verse  fatigado 
y  falto  de  respiración. 


1.a  sola  ortografía  lo  indica;  porque  las  camas,  que  son  los 
signos  que  más  abimdan  en  lo  escrito,  señalan  las  leves  sus|)ensio- 
nes  que  deben  hacerse,  e  indican  del  modo  que  la  respiración  ha 
de  ser  también  leve.  En  el  punto  final,  y  particularmente  en  los 
puntos  suspensivos,  se  puede  tomar  y  prolongar  la  respiración  lo 
necesario  para  poder  empezar  y  terminar  el  período  siguiente 
pero,  como  acabamos  de  decir,  ha  de  ser  solamente  lo  luctsario. 

Hay  además  ciertos  casos  que  no  admiten  explicación  y  que 
deben  reservarse  al  tino  y  gusto  delicado  del  actor. > 

ELstas  últimas  dos  lineas  son  el  todo  del  arte  del  actor.  Trate - 
:>e  de  la  voz,  trate  de  lo  que  se  quiera  referente  al  artista,  todo  e!'o 
será  delkadeta,  discreáán,  nunca  regla  fija. 

A  nuestro  ver,  al  actor  sólo  se  le  ha  de  indicar,  nunca  <xi^ir 
<rl  completo  de  igualdad  que  se  le  marca.  Por  esta  razón,  el  lector 
habrá  observado  que  durante  el  transcurso  de  esta  obra,  a  más  de 
continuas  repeticiones  de  conceptos,  más  bien  remarcamos  las  de 
tectos  de  que  adolecen  los  actores  que  no  fijamos  extrictas  leye> 
imperativas  de  orgulloso  dictador. 

Espurgando  lo  malo  de  una  planta,  ella  crecerá  y  florecerá 
ufana  más  bien  que  cuidándose  solamente  de  las  bellos  dotes  que 
le  da  la  Naturaleza. 

Tal  es  nuestro  pensar  y  proceder,  que  más  que  en  ningún 
punto  de  la  obra  se  exterioriza  tanto  como  en  el  capítulo  El  direc 
tor  de  escena,  como  podrá  ver  quien  nos  siga  leyendo. 

Tratando  de  la  CcnserpcuiÓH  de  la  voz,  copiamos  de  ImUcacio- 
nes  sobre  la  declamación,  por  Lorenzo  Prohens  y  Juan; 
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«La  VOZ,  lo  mismo  que  la  memoria,  se  perfecciona  con  el 
ejercicio. 

Para  conservar  la  voz  no  debe  declamarse  cuando  el  aparato 
respiratorio  no  se  halla  en  estado  normal  o  está  alterado.  Tampo- 
co debe  ejercitarse  inmediatamente  después  de  la  comida;  pero  el 
ejercicio  moderado  de  la  voz,  como  sucede  en  la  conversación 
ordinaria,  así  en  la  comida  como  en  los  paseos:  esto  es  muy  con- 
veniente, porque  ayuda  a  efectuar  bien  las  digestiones,  que  influ- 
yen tanto  en  la  voz  por  la  fuerza  pulmonar  que  se  desarrolla. 

Debilitan  la  voz  la  abstinencia,  la  obesidad  y  un^  alimenta- 
ción desmedida. 

Las  bebidas  alcohólicas,  en  general,  enronquecen  la  voz,  por- 
que inflaman  y  congestionan  la  mucosa  y  si  por  un  momento  es- 
timulan, falta  luego  la  flexibilidad  y  fuerza  de  acomodación. 

Las  susbtancias  muy  fuertes  y  los  condimentos  picantes,  como 
la  guindilla,  mostaza,  jengibre,  vainilla  y  nuez  moscada,  y  las  sala- 
das, acres  y  aromáticas;  los  alimentos  con  mucho  aceite  frito  y 
otras  sustancias,  que  irritan  demasiado,  son  altamente  perjudi- 
ciales. 

Otras  susbtancias  acres,  como  los  ajos,  cebollas  y  alcaparras, 
sobre  todo  en  crudo,  irritan  la  mucosa;  lo  mismo  sucede  con  las 
susbtancias  oleosas,  como  almendras,  avellanas,  nueces  y  aceitu- 
nas, que  a  más  de  su  laboriosa  digestión,  van  apagando  poco  a 
poco  la  voz  o  la  ponen  ronca.» 

No  seguiremos  copiando  consejos  referente  a  la  voz,  pues 
son  tantos  y  tan  rígidos  los  que  hallamos  en  todos  los  tratados  de 
declamación,  que  seguramente  se  nos  diría: — |Pues  qué  ha  de 
comer  y  beber  el  actor! 

En  este  punto,  como  en  todos,  el  mejor  lema  es  moderación. 

Decía  don  José  Valero:  No  hay  delirio  sin  chuleta. 

Ello  significa  prepararse,  no  entregarse,  como  muchos  así  lo 
comprenden,  y  aun  hacen  alarde  de  beber  durante  la  función  para 
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tener  fuerzas  para  todo.  Lo  que  en  vigor  obtienen  con  las  bebidas 
espirituosas  es  un  estado  de  nerviosidad  que  encubre  el  miedo  que 
les  acosa  al  emprender  tal  o  cual  situación  dramática  de  las  que 
no  están  bien  poseidos.  Estas  liberaciones  siempre  son  progresiva*, 
llegando  al  extremo  de  que  imposible  se  le  hace  al  actor  presen- 
tarse a  escena  sin  su  bebida  dt  valor,  como  dan  en  decir  para. 
disfrazar  el  verdadero  nombre  que  su  estado  de  valor,  merece. 

Gran  número  de  actores  así  hemos  conocido  que  con  toda 
y  su  validez  y  reputación  artística  han  terminado  su  carrera  en  un 
estado  lo  más  lamentable  que  decirse  pueda.  No  citamos  nombre* 
por  ser  ellos  bien  conocidos  en  el  mundo  teatral  y  por  condolemos 
de  su  desgracia,  por  más  que  bien  pudieran  haberla  evitado:  ta- 
lento tenían  para  ello.  Esto  no  es  vida  privada,  pues  el  actor 
puesto  en  escena  se  debe  al  público. 

Otra  de  la  parte  más  importante  de  la  voz  es  la  vocalización- 
Muchas  veces  creemos  no  ser  oídos,  y  lo  que  en  rigor  no  somos, 
es  comprendidos. 

La  dentadura  influye  mucho  en  ello.  Poco  es  lo  que  la  cuidan 
algunos  actores,  y  mucho  con  tal  abandono  lo  que  pierden  De  día 
en  día.  sin  repararlo  siquiera,  las  muelas  van  careándose,  los  dien 
tes  pierden  su  brillo  y  solidez,  la  falta  de  uno  es  la  continuación 
de  la  pérdida  de  los  demás.  Esta  pérdida  es  causa  de  un  pequeño 
silbido  en  la  pronunciación,  silbido  que  el  actor  no  corrige  por 
*(ue  no  lo  nota,  y  no  lo  nota,  porque  acostumbrado  a  él  progresi- 
vamente, no  alcanza  a  comprender  la  diferencia  de  su  voz  desde 
su  completa  dentadura  al  estado  actual  de  falta  de  algunos  dien- 
tes. Más  aún:  como  sea  que  en  el  transcurso  de  su  carrera  ha  ad- 
quirido práctica  en  el  hablar,  recursos  no  le  faltan  para  hallar  fa 
ciudades  de  pronunciación;  pero  el  público  que  no  oye  al  actor 
diariamente,  sino  de  temporada  en  temporada,  nota  la  diferencia 
de  voz  en  el  actor,  con  todos  sus  menores  detalles  de  imper- 
fección. 

Si  el  actor  es  advertido  de  tal  defecto  (caso  que  pocas  veces 
acontece,  pues  en  el  teatro  estas  cosas  no  se  advierten  al  interesa- 
do, solo  se  le  critican),  si  el  actor  es  advertido,  repetimos,  y  la  ad- 
vertencia la  tiene  en  cuenta  de  buena  amistad  y  precisión,  el  actor 
acude  a  los  postizos,  pero  ni  siempre  su  situación  económica  le 
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permite  adquirirlos  buenos  como  los  necesita,  ni  ellos  son  de  se 
gura  validez  como  la  dentadura  natural,  que  por  su  poco  cuidado 
dejó  perder. 

El  Dr.   E.    Monin  en   su  Higiene  de  la  Belleza,  traducción 
de  Carlos  Soler  Aulet,  (Madrid,  F.  Orrier,  editor)  dice  así: 

«Los  cuidados  que  hay  que  dar  a  los  dientes  se  desprecian  a 
menudo  o  son  desconocidos.  Estos  órganos  tan  delicados  (cuyo 
valor  no  se  aprecia  hasta  que  faltan),  están  destinados  a  triturar 
los  alimentos  y  no  a  romper  los  cuerpos  duros  o  a  cortar  el  hilo; 
cada  vez  que  se  separan  los  dientes  de  su  fin  fisiológico,  se  expo- 
ne uno  a  arañar  el  esmalte  dentario  y  abrir  con  ello  una  puerta 
de  entrada  a  la  caries.  Hay  que  evitar  con  cuidado  las  tempera- 
turas extremas;  el  uso  de  bebidas  muy  calientes,  que  hacen  estallar 
el  esmalte,  viniendo  después  la  pérdida  de  los  dientes.  El  ejemplo 
de  los  ingleses  que  beben  el  te  muy  caliente,  y  el  de  los  españoles, 
que  toman  el  chocolate  casi  hirviendo,  son  célebres  desde  este 
punto  de  vista. 


Para  corregir  los  olores  de  ajo  o  de  tabaco,  nada  mejor  que 
las  pastillas  de  cachunde  de  Bolonia,  cuya  fórmula  es  bien  cono 
cida. 


La  caries  dentaria  es  cada  día  más  frecuente.  ¿Es  este  un  sig 
no  de  degeneración?  Creemos  más  bien  que  este  aumento  está  en 
relación  directa  de  la  civilización.  La  influencia  de  una  nutrición 
rebuscada,  la  vulgarización  de  las  aguas  gaseosas  naturales  o  arti- 
ficiales, son  causas  que  invocan  muchos  autores  competentes.  Es- 
tas causas  se  encuentran  hoy  en  su  máximum,  y  eran  causas  des 
conocidas  en  la  vida  antigua.  Ved  las  momias  egipcias:  poseen  to 
dos  sus  dientes,  y  la  caries  se  ve  en  ellas  por  rareza. 

Entre  otras  aguas  denjtríficas  cuyo  uso  puede  aconsejarse, 
M.  Miller  cita  la  que  recomienda  M.  Schlenker  y  cuya  fórmula 
es  la  siguiente: 
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Timol .   o,3o^gramos 

Jarabe  de  cloclearia ^  * , 

Alcoholado  de  melisa f  «'  ' 

Tintura  de  retama io,oo       — 

Esencia  de  menta  piperita 0,50       — 

Elsencia  de  clavo 1,00       — 

Écliese  20  gotas  de  esta  mixtura  en  medio  vaso  de  agua.» 

Otras  muchas  recetas  contiene  el  libro  Higiene  de  la  Belleza, 
que  recomendamos  a  todos  los  actores  y  especialmente  a  las  ac- 
trices, puesto  que  a  la  mujer  está  dedicado  en  particular  para  su 
embellecimiento  en  todo  concepto  social. 

La  dentadura  para  el  actor  es  un  tesoro.  Consérvela  desde  el 
principio  de  su  carrera  si  no  quiere  llegar  al  fatal  momento  de  su 
ruina  inevitable. 

Nada  hay  que  afee  tanto  como  una  boca  desdentada,  y  en 
escena  mucho  más  todavía.  La  dentadura  postiza,  si  bien  disimu- 
la mucho  esa  falta,  tiene  el  inconveniente  de  que  metaliza  algo  la 
voz  y  entorpece  la  dicción  rápida  en  variedad  de  tonos. 

Hipócrates  dice  que  existen  solamente  tres  clases  de  voz.  Una 
grave  y  fuerte.  Otra  agria  y  clara,  y  la  tercera,  un  compuesto  de 
las  dos  primeras. 

Manifiesta,  además,  que  por  el  tono  de  voz  puede  muy  bien 
formarse  idea  del  carácter  del  hombre,  pues  quien  tiene  la  vok 
asimilada  a  determinado  animal,  del  mismo  animal  tiene  el  ins- 
tinto, seguramente,  sin  darse  de  ello  cuenta. 

Aristóteles  dice  que  la  voz  fuerte  denota  al  hombre  de  pasio- 
nes violentas. 

Voz  gruesa  y  firmeza  en  el  decir,  al  hombre  generoso. 

Voz  aflautada,  hombre  afeminado. 

Voz  ronca,  hombre  colérico. 

Voz  fuerte  y  clara,  hombre  de  talento. 

Voz  plañidera,  hombre  estúpido  e  inconsciente. 

Voz  dulce  y  pausada,  hombre  hipócrita. 

Voz  áspera  y  honda,  hombre  malvado  y  pervertido. 

Tales  apreciaciones  no  deben  tomarse  al  pie  de  la  letra,  pero 
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no  hay  duda  que  bien  estudiadas,  pueden  dar  gran  resultado  de 
aplicación  para  todo  actor  creador  de  tipos. 

Estas  últimas  líneas  las  traducimos  del  Manual  práctich 
de  Vador,  ya  citado  anteriormente. 

Resumen:  la  voz  del  actor  es  importantísima  en  su  arte.  N© 
debe  descuidarla  bajo  ningún  pretexto,  y  mucho  más  cuando 
para  st»  conservación  hoy  día  se  cuenta  con  infinitos  medios  prác- 
ticos. 

No  es  el  cantante  quien  solamente  debe  cuidar  la  voa;  el  ac  • 
tor  dramático  tiene  en  ella  buena  parte  de  su  éxito,  desde  sti  pri. 
mera  presentación  ante  publico  desconocido.  Muchas  veces  bemos 
oído  decir  de  actores  de  verdadero  mérito: 

— ¡Me  gusta,  pero  tiene  una  voz  que  es  preciso  acostvMbrar- 
se  a  ella! 

¡Por  qué,  pues,  no  cuidar  la  voz!  En  este  punto,  poco  c«esta 
lo  que  mucho  vale. 
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CAPITULO  XI 


El    Desudo 


Ei  actor,  en  todas  épocas,  siempre  ha  optado  más  biem  por 
lo  bonito  que  por  lo  exacto  en  todo  concepto  del  traje.  Antigua- 
mente en  el  teatro  se  vestían  las  obras  como  los  cómicos  querían, 
y  quizás  fuera  mejor  decir,  corno  podían. 

Desde  los  tiempos  de  Lope  de  Rueda  a  los  de  Isidoro  May- 
quez,  el  vestir  en  el  teatro  era  el  descuido  completo  en  propiedad 
y  gusto  aplicativo  al  personaje  que  se  representaba  y  al  lugar  de 
acció».  Cada  actor,  con  el  traje  más  o  menos  lujoso,  a  escena  se 
presentaba,  procurando  llamar  la  atención  del  público,  sin  cui- 
darse para  nada  del  mal  efecto  que  pudiera  producir  su  exagera- 
do lujo  en    umilde  personaje  o  su  anacronismo  de  conjunto. 

Los  tiempos  han  cambiado  mucho,  el  gusto  se  ha  ido  reti- 
nando; mas  así  y  todo,  hoy  día,  siendo  fama  de  que  las  obras  tea- 
trales se  visten  bien,  no  se  sacrifica  lo  vistoso  por  lo  real,  pocas 
veces  a  sabiendas,  y  muchas  por  desconocimiento  de  causa. 

Una  extensa  historia  del  traje  sería  el  mejor  regalo  qae  se 
podría  hacer  a  un  actor  en  su  función  de  beneficio.  Todas  las 
obras  que  de  esta  materia  conocemos  merecen  nuestra  admira- 
( ion,  pero  ya  sea  por  su  coste,  ya  por  estar  escritas  en  extranjeros 
lenguajes,  pocas,  están  al  alcance  del  bolsillo  y  conocimiento 
del  actor  deseoso  de  instrucción,  por  mucho  que  instruido 
sea.  He  aquí  una  de  las  principales  causas  de  que  hoy  día,  con 
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todo  y  vestir  bien  las  obras  teatrales,  como  dejamos  dicho  ante 
nórmente,  todavía  se  cometan  errores  más  o  menos  a  sabiendas. 

Cuando  se  estrena  una  obra  en  la  que  intervienen  pintores  y 
se  viste  bajo  figurín  trazado  de  buena  mano,  se  viste  bien,  verdad 
es,  pero  este  no  es  el  caso  que  queremos  significar. 

Aquí  de  lo  que  se  trata,  es  de  que  el  actor  vista  con  propie- 
dad por  conocimiento  propio,  a  más  del  que  le  preste  el  figurín 
del  dibujante.  Más  aun:  no  todas  las  obras  se  ven  cooperadas  por 
vestuario  exprofeso,  y  entonces  es  cuando  el  conocimiento  del 
actor  debe  ser  directo  y  seguro  en  la  indumentaria  de  la  época 
a  que  se  trate. 

Unas  láminas  alemanas  existen  que  se  hacen  muy  recomen- 
dables por  su  dibujo,  colorido  y  visibles  detalles  en  ropaje,  calza- 
do y  armas.  Los  dos  tomos  de  Historia  Universal,  por  Guillermo 
Oncken,  que  comprenden  la  historia  del  traje,  son  un  riquísimo 
documento,  y  la  Monografía  histórica  e  iconográfica  del  traje,  por 
don  José  Puiggarí,  que  citamos  en  la  página  94  de  este  libro,  me- 
rece buena  atención. 

Otra  obra  tenemos  a  la  vista,  digna  de  aprecio,  con  todo  y  su 
poca  extensión  (68  páginas),  y  ella  es:  Prim-ras  necesidades  del 
fw7nhre  (El  vestido),  por  don  José  de  Manjarrés  (Barcelona.  Basti- 
nos,  editores,  1878),  de  la  cual  copiamos  las  siguientes  líneas: 

«La  primera  circunstancia  que  en  el  traje  hay  que  tener  en 
cuenta,  es  el  corte  y  la  costura.  Si  hubiésemos  de  proceder  por  un 
examen  lógico,  deducido  de  la  mayor  antigüedad  del  tejido  por 
malla  sobre  la  del  tejido  por  urdimbre  y  trama,  podría  suponerse 
que  el  traje,  respecto  de  su  forma  primitiva,  hubo  de  ser  monóme- 
ro,  esto  es,  de  una  sola  pieza.  Pero  tal  conjetura  no  tiene  el  carác 
ter  de  gran  solidez,  puesto  que  si  dificultades  hay  en  el  corte  y  la 
costura  de  una  tela,  no  la  hay  menor  en  simultanear  el  trabajo  de 
la  textura  con  la  disposición  de  una  forma  conveniente  a  la  del 
hombre.  Bien  puede,  sin  embargo,  conjeturarse  que  la  forma  del 
traje  en  los  primeros  albores  de  la  civilización,  menos  hubo  de 
deberse  al  corte  y  a  la  costura,  que  al  uso  de  ceñidores,  broches, 
lazadas,  etc.,  etc.,  de  manera  que  no  hay  inconveniente  en  afirmar 
que  el  hombre,  en  la  cuna  de  la  civiHzación.  hubo  de  contentarse 
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con  un  simple  envoltorio:  la  hechura  hubo  de  venir  después,  com- 
plicándose sucesiva  y  gradualmente;  en  una  palabra:  el  ropaje 
hubo  de  preceder  al  traje. 

El  ajuste  del  traje  al  cuerpo  fué  menor  entre  los  pueblos  que 
figuraron  en  la  historia  antigua  que  en  los  que  han  figurado  en  la 
moderna;  y  sólo  desde  la  época  del  Renacimiento  debe  conside- 
rarse la  construcción  del  traje  como  un  verdadero  ajuste  geomé- 
tricamente buscado.» 

En  cuantos  tratados  de  declamación  consultamos  para  la  for 
mación  del  presente,  poco  es  lo  que  hallamos  referente  al  traje 
No  culpamos  en  manera  alguna  a  sus  autores,  pues  como  lleva 
mos  dicho,  el  vestido  en  el  teatro  ha  llevado  largos  años  de  des 
cuido,  seguramente  por  falta  de  documentos  directos  al  actor,  y 
por  ser  otras  las  preocupaciones  de  los  artistas  en  sus  estrenos  de 
obras  teatrales. 

Para  hacer  más  clara  y  concisa  nuestra  dicción,  así  como 
también  nuestro  orden  de  documentos  consultados  sobre  este 
asunto,  trataremos  de  dar  explicación  a  cada  prenda  de  vestir,  y 
teniendo  en  cuenta  la  extensidad  del  repertorio  de  obras  teatra- 
les, principiaremos  por  los 


TRAJES    ROMANOS 

Üesde  su  fundación,  Roma  se  dividió  en  dos  órdenes:  patri- 
cios y  plebeyos. 

Lucían  por  divisa  los  patricios,  pendiente  del  pecho,  una  me- 
dalla de  oro  en  forma  de  corazón,  y  en  el  empeine  del  pie  unas 
lunas  de  marfil,  figuradas  en  cuarto  menguante.  Los  hijos  de  estos 
ilustres  lucían  la  Bulla  (i)  junto  con  la  pretexte  (2).  A  los  diecisie- 
te afios  cambiaban  esa  toga  por  la  tñril  (3),  que  también  la  usaban 
los  cónsules,  pretores  y  ediles. 


(i)     McdalU. 

(7)    Toga  corta,  blanca  y  coo  vivos  encarnados. 

("i")     Toca  larga,  completamente  blanca. 
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TRATADO    DE    TRATADOS 

El  emperador  Aureliano  implantó  las  túnicas  blancas  con 
anchas  mangas,  tanto  en  hombres  como  en  mujeres. 

Los  senadores  tenían  distinción  en  el  vestido  por  el  Lato  Cla- 
vo (i),  siendo  prenda  de  gran  honor. 

Los  hombres  de  gran  valor  en  lides  guerreras,  ostentaban 
togas  pintadas  y  bordadas  de  oro,  otorgadas  únicamente  en  e^ 
Capitolio. 

Los  reyes  y  cónsules  usaban  toga  doble  llamada  Lena  (e);  eso 
en  invierno;  y  en  los  convites  y  festivales  de  Saturno,  para  hallar- 
se con  más  comodidad  dentro  de  la  confianza,  era  de  uso  especial 
el  Synthesis  (3). 

Las  testas  casi  siempre  al  descubierto.  Sólo  en  tiempo  de  llu- 
via o  para  librarse  de  los  rayos  del  sol,  cubríanse  con  éigaler»  {4). 
Los  soldados  usaban  casco  de  cuero  con  crines  por  adornos  (los 
de  a  pie)  y  cassis  (5)  los  de  caballería. 

Referente  al  calzado,  variante  de  la  sandalia  era  la  crepida  (6), 
y  para  los  militares  la  cáliga  (7). 

A  los  esclavos  les  estaba  rigurosamente  prohibido  todo  ves- 
tido que  fuese  del  gusto  y  uso  de  los  hombres  libres. 

Las  mujeres  vestían  toga  larga  hasta  cubrirles  los  pies,  y  tu- 
vieron prohibido  durante  largos  años  el  uso  de  diferentes  colores 
en  sus  vestidos.  Las  solteras  usaban  velo  y  venda  llamadas  virgi- 
nales. Las  recién  casadas,  toga  sencilla.  Por  el  emperador  Alejan- 
dro fué  concedido  a  las  damas  de  Palacio  el  lucimiento  del  Rici- 
iiio  (8),  el  Crocoton  (9)  y  la  Syrma  (10),  pero  con  la  condición  de 
que  su  coste  no  ascendiera  a  más  de  seis  onzas  de  oro. 

Los  primeros  sastres  salieron  de  Frigia;  no  gastaban  agujas. 


(t)     Tiras  de  paño  grana,  desde  el  pecho  a  )os  pies. 

(2)  De  paño  lanar. 

(3)  Capa  de  fino  lienzo  para  .iliviarse  de  la  ceremoniosa  toga. 

(4)  Caiquete  velloso  con  pequeñas  alas. 

(5)  Caico  de  metal. 

(6)  Sandalia  con  talón. 

(7)  Botina   hasta  media  pierna,   agregando   unas  planchas  de    metal  para   defender    la 
canilla. 

(8)  Capotillo. 

(9)  Traje  de  color  escarlatina. 
(10}  Adorno  arrastrando  cola. 


DE    DECLAMACIÓN 

sino  huesos  y  espinas  para  coser  las  telas.  Los  alfileres  tampoco 
eran  conocidos,  pues  la  invención  es  debida  a  los  ingleses  en 
1543.  Las  mujeres  se  servían  para  sus  prendidos  de  estaquillas  de 
madera  y  marfil. 

Andando  el  tiempo,  el  lujo  de  las  mujeres  romanas  llegó  a 
tal  extremo,  que  rayó  en  la  locura.  La  púrpura,  el  oro,  los  anillos, 
las  gargantillas,  las  argollas,  las  cadenas,  la  pedrería,  fueron  cau- 
sa de  la  más  completa  perversión  de  costumbres,  acrecentando 
odios  y  encendiendo  guerras. 

TRAJES    DE    LOS    HEBREOS 

El  vestido  del  Sumo  Sacerdote  se  componía  de  ancha  ropa 
hasta  Jos  pies,  color  jacinto,  y  en  lugar  de  franja,  sesenta  campa- 
nillas de  oro  entre  diminutas  granadas.  En  el  pecho  un  trozo  de 
tisú  cuadrado.  Doce  piedras  preciosas  lo  guarnecían  y  a  más  las 
palabras  Urim  (ij  y  Tlmmin  (2).  Llevaba  tiara  y  en  la  frente  una 
lámina  de  oro  con  inscripción  de  Chodesc  yehová  (3). 

A  los  hebreos  no  sacerdotes  les  estaba  prohibido  vestir  lana 
y  lino.  Usaban  capas  color  jacinto,  con  cuatro  puntas,  y  en  ellas 
una  borla,  e  iban  descubiertos. 


TRAJES    DE   LOS    GODOS 

Gente  grosera  en  demasía,  sin  más  industria  ni  arte  que  la 
caza  y  la  guerra  y  en  declarada  oposición  a  los  romanos,  poco 
cuidaban  de  sus  vestidos,  compuestos  de  pieles  de  animales  mal 
curtidas  y  peor  cosidas,  sin  distinción  del  rey  al  vasallo. 

I^ovigildo  fué  el  primero  que  se  hizo  llamar  Señor,  y  dio 
gran  impulso  al  traje,  vistiendo  a  la  romana,  y  mandando  cortar 
la  cabellera  a  los  falsarios  y  ladrones,  cosa  que  para  ellos  era  el 
más  grande  de  los  castigos. 


(1)    Luít. 

(9)     F€rf«cc>«B. 

(3)    5aat«  <>e  Días. 
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LA  TROPA  EN  DIFERENTES  NACIONES 

Los  romanos  usaban  clámide,  lacerna,  lena,  saya,  recta 
túnica  y  paludamente  blanco  o  encarnado. 

Los  africanos,  caunos,  lacedemonios,  messagetas  y  numidas, 
vestíanse  de  carmín,  con  la  intención  de  ocultar  al  enemigo  y 
aun  a  sí  mismos  las  heridas  y  efusión  de  sangre. 

Los  persas,  también  de  rojo,  con  la  misma  intención. 

Los  traces,  todo  negro. 

I^s  etíopes,  de  blanco. 

Los  griegos,  con  traje  Castaña  (i). 

Los  boyos  e  insubres,  con  capote  con  billas  de  oro. 

Los  galos,  con  trajes  a  listas  y  gola  de  oro. 

Los  ingleses,  al  entrar  en  acción,  se  pintaban  el  cuerpo  coo 
color  obscuro  y  raros  dibujos  para  espantar  al  enemigo. 

Los  gelones,  entraban  en  batalla  cubriéndose  con  la  piel  de 
los  muertos  por  sus  armas. 

TRAJES  DE  HOMBRES  CÉLlíBRLS 

Marco  Antonio,  vestía  túnica  hasta  la  rodilla  y  clámide  de 
pelo. 

Nerón,  no  se  ponía  un  vestido  dos  veces  y  gustábale  mucho 
el  coturno. 

Vespasiano,  vestía  humildemente  al  igual  que  el  soldado  sin 
distinción. 

Augusto,  llevaba  cuatro  túnicas,  toga  mediana,  jubón  de  lana 
y  medias. 

Calígula,  lucía  las  insignias  de  los  dioses. 

Galileo,  clámide  de  púrpura,  broches  de  brillantes  y  túnica 
recamada  de  oro. 

Diógenes,  ropa  humildísima. 

Pitagoras,  blanco  y  corona  de  oro. 

Aristóteles,  ricamente  vestido,  pelo  cortado  y  los  dedos  car- 
gados de  anillos. 


(i)     Especie  de  casacó». 
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Heráclides,  vestido  de  tela  delgadísima. 

Demóstenes,  al  contrario  de  Arístides,  muy  limpió,  y  pulido. 

El  calzado  era  muy  vario,  pues  mientras  unos  teaíán  empeño 
en  andar  descalzos,  otros,  como  Demetrio,  llegaron  a  ^axlo  de 
oro.  \\ 

Los  griegos  nos  dieron  la  moda  de  los  lutos  y  el  teñido  d^  í^ 
barba  y  cabello  para  disimular  la  edad. 

A  los  hebreos  se  debe  la  invención  del  espejo,  que  lo  era  de 
metal  bruñido. 

Los  chapines  tienen  origen  entre  los  romanos,  que  hicieron 
calzarlos  a  sus  mujeres  para  que,  al  tenerlas  en  clausura,  no  pudie- 
sen huir:  esta  idea  se  siguió  también  en  España. 

Los  primeros  barberos  se  conocieron  en  Roma. 

Las  pelucas  se  usaban  en  España  desde  el  mando  en  ella  de 
Julio  César. 

TRAJES  DEL  SIGLO  VIII  AL  XI 

En  Palermo  elaborábanse  ropas  de  lana,  sayas,  cametotes, 
etc.;  las  de  abrigo  solían  forrarse  de  pieles  de  marta  o  nutrias  y 
servían  de  mantete  regio. 

Apoderándose  de  España  los  moros,  vulgarízanse  los  trajes 
de  seda. 

En  la  corte  de  Granada,  en  Sevilla  y  en  Toledo,  el  lujo  toma 
gran  incremento. 

Vístense  preciosas  Almalajas  (i)  tanto  en  hombres  como  mu- 
jeres, Alcandoras  (2),  Alguinas  {■^),  Adriana  (4),  Azunar  (5),  Mar- 
Iota  (6),  Zahones  (7),  Axorcas  (8),  Albonega  (9),  Albor  qué  (10)  Bor- 
ceguí (11). 


(i)     Gabán  qur  cubre  de  los  liombros  a  los  pies, 
(z)     Camisas  ñnas. 

(3)  Velo  para  las  mujeres. 

(4)  Ancha  bate. 

(5)  Albornoz  con  capucha. 

(6)  Sayo  ceñido  y  apretado  al  cuerpo. 

(7)  (.'alzooes  anchos  como  zaragüelles. 

(8)  Argollas  de  oro  en  brazos  y  pies. 

(9)  Redecillas  de  se  la  para  rec  ger  el  cabello. 

(10)  Calzado  c  n  suela  de  corcho. 
(it^     Botín  hasta  la  pantorrílla. 
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Se  trabaja  ricamente  en  oro  y  plata,  y  las  armas  y  los  caballos 
se  tienen  en  gran  aprecio. 

TRAJES  DEL  SIGLO  XII  Y  XIII 

El  lujo  va  creciendo:  los  torneos,  las  fiestas  y  demás  diver- 
siones lo  impulsan  por  todos  conceptos.  El  manejo  de  las  armas 
es  lo  más  meritorio  de  la  época. 

En  el  Concilio  de  Lyon,  Gregorio  XI  expuso  la'conveniencia 
de  atajar  el  lujo  de  las  mujeres.  Enrique  I  de  Inglaterra  dictó 
prohibición  sobre  las  pelucas  y  demás  postizos,  por  su  gran 
abuso. 

Merced  a  estas  y  otras  constantes  disposiciones  la  moda  tomó 
carácter  de  mayor  sensatez. 

De  la  obra  que  tenemos  a  la  vista,  Invectiva  contra  el  luxo 
(Autor:  El  Lie.  D.  Felipe  Roxo  de  Flores),  a  la  vez  que  de  ella 
sacamos  interesantes  datos  sobre  el  traje,  copiamos  exactamente 
los  siguientes  párrafos: 

«En  el  siglo  xiii  usaban  los  ricos  hombres  o  caballeros  los 
paños  bastonados  entallados,  las  ferpas,  orfes,  cintas  y  sirgos:  pa- 
ños con  cuerdas  careadas  de  oro  de  una  mano  de  luengo  guarne- 
cidos de  coneyo  u  nutra  perfilados,  mantas  trascoladas,  camisas  o 
cueros,  zapatos*  dorados  y  ferpados,  bragas  como  las  Medas, 
Scitas  y  Gallas.  Las  mujeres  traían  orfes  íi),  cintas  y  aliófares, 
margomaban  sus  camisas  con  oro,  plata  y  sirgo,  se  ponían  tocas 
orelladas  con  oro  e  argent,  y  las  guarniciones  de  sus  vestidos  eran 
de  armiños  e  nutral. 

Los  Moros  se  desviaron  también  de  lo  que  acostumbraban 
y  se  les  mandó  andubiesen  cercenados  al  rededor,  el  pelo  partido 
sin  tapet  (2)  que  traxesen  barbas,  como  mandaba  su  ley,  que  no 
traxesen  cendal  en  ningún  paño,  rñn  pena  blanca  (3),  nin  panno 
bermejo,  nin  verde,  nin  sanguino,  nin  zapatos  blancos,  nin  do- 
rados. 


(i)     Bordados  de  oro. 

(2)  Toca  cubierta. 

(3)  Piel  de  las  más  finas. 
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Se  señaló  traje  a  los  clérigos  mandando  tragesen  la  corona  en 
guissa  (i),  que  anduviesen  cercenados  al  rededor:  que  non  vistiesen 
bermejo,  nin  verde,  nin  rosada,  nin  tragesen  calvas,  fuere  ende 
negras  o  de  pres,  o  de  moret  obscuro;  que  non  vistiesen  cendal, 
si  non  persona  Canónigo  en  forradura,  e  que  non  fuese  bermejo, 
nin  amariello,  nin  traxeran  zapatos  a  cuerda,  nin  de  fibiellas,  nin 
manga  cerrada,  e  que  traxeren  paños  cerrados  los  que  fuesen  per- 
sonas o  Canónigos  de  Iglesia  Catedral. 

Que  ningún  Escudero  traxese  pena  blanca,  nin  calzas  de  es- 
carlata, nin  verde,  nin  broneta  (2),  nin  pres  (3),  nin  morete,  nin 
rosada,  nin  sanguinia,  nin  paño  tinto,  nin  zapatos  dorados,  nin 
sombrero  con  orpel  (4),  argentpel  (5)0  seda.» 

TRAJES  DE  LOS  SIGLOS  XIV  Y  XV 

La  tendencia  del  hombre  a  cubrir  sus  carnes  iba  en  aumen- 
to, las  inventivas  de  los  sastres  no  cesaban  ya  en  formas  de  vesti- 
do ni  colores  y  adornos. 

El  tabardo  (6)  castellano  de  paños  tinta  con  capirote,  el  cata, 
lán  con  broches  de  arriba  abajo,  obtuvo  gran  éxito,  así  como 
también  los  zapatos  corados  (7)  plateados  y  patines. 

Las  mujeres  sólo  se  diferenciaban  por  sus  ropas  más  ajusta- 
das, marcando  el  contomo  del  busto,  y  más  que  nada  por  los 
adornos  de  la  cabeza. 

A  las  mujeres  de  vida  libre  se  les  obligó  el  uso  de  una  cinta 
ancha  de  tres  dedos,  encamada,  puesta  en  la  cabeza  como  venda, 
bien  visible. 

El  exceso  del  lujo  no  tenía  retención  por  muchas  leyes  que  se 
dictaban.  En  Cortes  celebradas  en  1452  se  pidió  reforma  de  traje, 
especialmente  para  las  mujeres. 


(i)  Corona  en  forma  descubierta, 

(a)  Color  obscuro. 

(3)  Algo  más  claro. 

(4)  Lámina  de  oro  muy  batida,  dejada  como  pape!. 

(5)  Lámina  de  plata. 

(6)  CosacüD  ancho  y  largo  con  mangas.  El  catalán,  más  corto  y  mangas  ajustándose  a  los 
brazos:  hoy  día  Uámanlo  gambeto. 

(7)  De  cuero. 
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TRAJES  DEL  SIGLO  XVI 


.  Como  quiera  que  ya  nos  hallamos  de  lleno  en  el  repertorio 
de  obras  teatrales,  obras  que  marcan  época  precisa  ciñéndose  a 
la  historia,  figurando  en  su  acción  personajes  no  inventados  por 
el  poeta,  sino  de  toda  realidad  de  nombre,  copiaremos  del  ya  ci- 
tado libro  Invectiva  contra  el  luxo,  sus  ricos  detalles  hasta  llegar  al 
siglo  XVIII  que  es  donde  su   estudio  termina. 

A  toda  prenda  de  nombre  no  vulgarizado  seguiremos  dando 
nota  explicativa. 

Dice  así,  conservando  su  propia  ortografía: 

«Este  siglo  fué  muy  singular  por  el  exceso  de  sus  trajes, 
hechos  de  brocados  de  oro  y  plata,  dando  ya  muy  bien  en  los 
principios  motivo  para  atajar  sus  progresos.  En  el  afio  de  1534 
hubo  una  prohibición  rigurosa  y  necesaria,  que  exterminara  aque- 
lla vanidad  extremada;  pero  para  eludir  su  fuerza  se  inventaron 
cosas  que  substituyeran  con  mayor  coste,  porque  los  sastres  ha- 
cían en  los  vestidos  y  guarniciones  figuras  y  formas  de  punto  muy 
vistosas,  que  se  pagaban  a  subidos  precios.  Unas  eran  de  paño 
trabajadas  en  bastidor,  y  otras  cortadas  con  tixeras.  Gastaban 
también  1)S  hombres  jubones,  sayas,  calzas  y  zapatos  de  tercio- 
pelo carmesí,  raso,  tafetán,  cam9.1ote  con  trenzas  y  pasamanos^ 
caireles,  vivos  y  ribetes  de  torzal.  Ropetas  italianas,  chamarras, 
capas  lombardas  con  collares  altos,  ropetas  inglesas,  sayos  sin 
pliegues  de  Hungría,  salta  en  barca  (i),  barba  larga,  pelo  cortado, 
cápeteles,  calzas  justas,  valones,  gregiiescos  (2),  forrados  todos  en 
terciopelo  carmesí,  rasos  y  tafetanes  de  todos  colores,  camisones 
justos:  zapatos  y  zaragüelles  a  la  Morisma,  lechuguillas  (3),  mar- 
quesotas (4);  gorras  con  plumas  y  cueros  pespunteados  o  sin  pes- 
puntear, escarcelas,  medias  de  cariseas  (5 1,  medias  de  punto,  que 


(i)  Vestidura  gruesa  que  se  pone  por  el  ruedo. 

(21  Calzones  borgoñeses. 

(3)  Gorgueras  de  muchos  anchos  formando  ondas. 

(4)  Cuellos  anchos. 

(5)  Paño  fino  de  Inglaterra. 
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empezaron  a  usarse  juntamente  con  los  cuellos,  ligacambas  de 
seda  o  senogiles  (i),  que  también  las  hubo  hechas  de  punto  de 
aguja,  sombreros  con  trenza  de  oro,  plata  o  seda  alrededor, 
calzas  de  seda  acuchilladas. 

En  este  siglo  vivió  Miguel  de  Cervantes  la  mayor  parte  de 
sus  días,  y  hace  mención  del  vestido  de  su  D.  Quixote,  diciendo: 
era  sayo  de  velarte,  calzas  de  velludo  para  las  fiestas  con  plantu- 
fas de  lo  mismo;  y  que  los  días  de  entre  semana  se  honraba  con 
vellorí  de  lo  más  fino. 

Los  trajes  de  las  mujeres  eran  mantos  de  paño  fino,  largos, 
de  todos  colores,  de  raso,  de  tafetán  y  sarga,  sayas  a  la  francesa, 
serranas,  sayas  flamencas,  cofias  a  la  portuguesa,  sayas  de  tercio- 
pelo carmesí,  de  raso,  tefetan  y  estremeña,  con  ricas  tiras  de  seda, 
ceñidores,  cuentas,  collares,  cadenais,  paíenas  (2),  joyeles,  axorcgis, 
anillos,  manillas  de  oro  y  esmalte,  pedrería  fina,  perlas  gordas, 
aljófar,  colgadores  y  zarcillos,  corales  y  cuentas  de  cristal.  A  estos 
trajes  se  agregaron  después  los  de  ropas  y  basquinas  de  paño  fri- 
sado {t^),  grana  y  terciopelo,  mantos  de  ^r/ízr/^  (4),  sombreros  de 
fieltro  y  de  terciopelo  con  borlas  y  cordones  de  seda,  telillas 
de  oro  y  plata  barreadas,  de  que  también  se  estilaban  jubones,  y 
mangas  de  punto  de  aguja.  Para  la  cabeza  gastaban  sombrerillos, 
escofiones,  cofias  y  tocados  muy  varios.  Las  colas  eran  puntas  y 
botones  de  oro,  plata  y  cristal,  y  de  cualquiera  otra  cosa,  aunque 
fuera  con  perlas  y  piedras,  con  tal  que  lo  llevaran  en  la  cabeza; 
mangas  y  delantera,  pero  no  en  la  falda.  Se  introduxo  en  aquel 
tiempo  mucha  abundancia  de  almidonados,  buratos  de  seda  ma- 
raña, soplillo,  añascóte  y  gerguetas  de  todos  colores.» 

Al  principiar  el  siglo  xvi,  la  Edad  Media  termina  para  entrar 
en  el  Renacimiento  y  Clasicismo.  Una  observación  tenemos  hecha 
de  esta  época,  y  ella  es  que,  a  la  par  que  los  vestidos  de  las  mu- 
jeres van  alargándose  y  cubriendo  honestamente  sus  cuerpos,  los 
trajes  de  los  hombres,  por  lo  contrario,  van  acortándose  hasta 


(1)  Ligas. 

(3;  Medallón. 

(3)  Paño  retorcido. 

(4)  Paño  ÜDO  muy  estimado. 
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dejar  las  piernas  libres,  suprimiendo  túnica,  sayas,  talares  y  dal- 
máticas. 

La  descompuesta  indumentaria  de  los  últimos  afios  del  si- 
glo XVI  sigue  su  empuje  en  los  principios  del  xvii,  lo  mismo  en 
la  corte  de  Leopoldo  de  Alemania  como  en  las  de  Médicis  y  de 
Isabel  de  Inglaterra,  de  Luis  XÍII  en  Francia  y  de  Felipe  III 
de  España.  Esta  fué  la  época  del  barroquismo  y  churriguerismo. 

TRAJES  DEL  SIGLO  XVII 

«Hubo  en  los  principios  de  este  siglo  el  mayor  luxo  en  toda 
especie  de  gentes,  y  freqüente  su  insubsistencia  porque  de  conti- 
nuo estaban  variando  más  por  el  capricho  que  por  la  disposición 
de  las  leyes,  sin  embargo  de  que  fueron  repetidas  las  que  a  este  fin 
se  promulgaron.  Reynaba  un  humor  extravagante  en  torcidos, 
entorchados,  granduxados,  franjas,  cordones,  bolillos,  randas,  ca- 
denillas, pasadillos,  abollados  y  otros  géneros  de  guarniciones  de 
oro,  plata  fina  y  falsa,  abalorio  y  acero,  que  tan  costosos  hacían 
los  trajes,  pues  era  muy  común  gastar  doscientos,  trescientos  o 
más  ducados  en  un  vestido,  cosa  que  en  aquella  época  causaba 
la  mayor  admiración,  y  daba  lugar  a  la  pluma  publicar  la  exhor- 
bitancia. 

No  era  inferior  el  brillo  en  las  gorras  y  sombreros  que  se 
guarnecían  de  cadenas  y  cintillas  de  oro,  camafeos  y  perlas.  Las 
talabartes  {i),  petrinas  (2)  y  escárceles  (3),  se  gastaban  con  pasama. 
nos  y  caireles  de  plata  y  oro.  Los  zapatos  y  chapines  con  varillas 
de  oro  claveteadas  con  diamantes.  Las  capas,  ferreruelos  y  bohe- 
mios (4)  de  seda  y  valonas  (5)  con  deshiladas  y  encaxes.  En  el  afio 
de  1623  se  vieron  las  primeras  golillas  en  España,  y  noticioso  de 
la  novedad  el  Consejo  Real,  mandó  emplazar  al  Artífice,  y  exami- 
nado, reconocidos  los  instrumentos  de  que  usaba,  y  vistas  dos  go- 
lillas, que  allí  también  se  llevaron,  se  mandaron  quemar  pública- 
mente, y  fué  desterrado  el  Colillero.  Después  se  contemplaron  de 


(1)     (2)     (3;     Ceñidores  o  cinturones  para  colgar  la  espada. 

(4)  Capas  cortas. 

(5)  Adorno  para  el  cuello  unido  a  la  camisa. 
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menos  gastos  y  más  duración  que  los  cuellos,  lechuguillas  y  valo- 
nas, por  cuyas  razones  se  permitió  continuara  la  moda.  También 
lo  eran  los  mostachos  o  bigotes  y  las  perillas  en  la  barba  (a  imi- 
tación de  los  Lacedemonios),  las  guedejas,  tufos  (i),  bufos  y  cope- 
tes. Últimamente  se  dexaron  el  pelo  esparcido  y  tendido,  sin  que 
hubiese  alteración  hasta  el  año  de  1679,  en  el  que  los  españoles 
empezaron  a  vestirse  a  la  francesa  con  motivo  de  regocijos  públi- 
cos, cuyo  uso  fué  por  entonces  limitado  y  temporal. 

Los  trajes  y  adornos  de  las  mujeres  eran  a  proporción  de 
entusiasmo  que  tuvieron  los  hombres;  pero  por  muy  especiales 
mencionaremos  la  moda  de  los  guardainf antes  [2), polleras  {3),  ver- 
dugados (4),  escota.dos,  jaulillas  (^'*, pericos  (6),  almirantes  (j),  ras- 
cadores,/a/Azí  (8),  duques  (9),  cariñanas  (10),  mongiles  (11),  man- 
tos de  humo  y  puntos  de  tramoya. 

TRAJES   DEL    SIGLO    XVIII 

Esta,  que  fué  la  época  del  esplendor,  menos  etiqueta  y  más 
conveniencia,  fué  en  los  primeros  días  de  su  carrera  el  desengaño 
de  la  preocupación  y  teatro  de  muchas  sátiras  procedentes  del 
modo  con  que  se  vestían  los  españoles.  El  vestido  de  golilla  se 
miraba  como  característico  y  propio  de  la  nación,  pero  de  un  in- 


(j)    Rizos    que   cubren   las   orejas,  y    por  estar  encrespados  al  aire  también  se   llaman 
bufos . 
12)     Los  que  hoy  llamamos  tontillo. 

(3)  Brial  que  se  pone  encima  del  guardamfante. 

(4)  Igual  que  el  guardainfante. 

(5)  Adorno  para  la  cabeza  a  manera  de  red. 

(6)  Adorno  de  pelo  postizo  para  la  delantera  de  la  cabeza. 

(7)  Otro  adorno  fpara  la  cabeza  por  el  estilo  de  lo  que  hoy  se  llama  erizón. 

(8)  Cierta  c<.bertura  para  la  cabeza,  para  abrigarse  de  noche,  dejando  descubierta  la 
cara ,  cubre  pechos  y  espalda.  Era  de  tafetán  negro  y  lustroso,  guarnecida  con  blondas,  ga- 
sas y  encajes.  Después  se  redujo  a  dos  varas  y  media,  se  echaba  por  la  cabeza  y  se  anudaba 
a  la  garganta. 

(9)  Adorno  que  formaba  una  arruga  en  el  manto  para  que  cayese  de  la  cabeza,  prendien- 
do un  alñier  por  detrás  en  el  nacimiento  de  las  trenzas. 

(to)     Tocado  ajustado  al  rostro,  al  modo  que  lo  usan  los  religiosos. 

(11)  Traje  de  luto  con  jubón  de  mangas  formadas  en  muchos  pliegues  por  la  parte  supe- 
rior e  inferior,  cortado  en  medio  arco  y  unido  por  las  puntas:  especie  de  hábito  de  los  que  se 
ofrecen  a  Santa  Rita. 
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fluxo  superior,  como  advirtió  cierto  crítico  para  infundir  grave- 
dad, tiesura  y  retraimiento  de  varios  ministerios  a  que  por  falta 
de  cómoda  disposición  no  podían  aplicarse.  Para  dar  a  entender 
lo  embarazoso  que  era,  y  la  ventaja  que  tenía  el  traje  francés,  se 
pretendió  reformar  el  primero,  y  a  este  fin  se  esparció  un  papel 
chistoso,  expresión  de  la  junta  que  ante  Júpiter  habían  tenido  los 
dioses,  sobre  la  preferencia  de  la  corbata  o  de  la  golilla,  dando 
aquélla,  por  acuerdo  de  la  misma  junta,  a  los  militares  y  ésta  a 
los  ministros  y  médicos.  De  aquí  provino  el  incremento  del  traje 
que  se  quiso  substituir,  cuyo  origen  en  España  fué  desde  que  doña 
María  de  Austria  levantó  el  regimiento  llamado  de  «la  Chamber- 
ga», que  llevaba  vestido  a  la  francesa,  el  qual  se  mandó  después 
usar  por  Carlos  II,  a  la  sazón  de  recibir  a  su  esposa  doña  Luisa, 
año  de  1679. 

El  vestido  del  militar  era  ya  general  el  año  1707;  se  compo- 
nía de  casaca  con  tontillos,  manga  bastante  ancha,  vuelta  redon- 
da, multitud  de  ojales  y  botones  de  cabeza  de  turco,  chupa  larga, 
hasta  cubrir  las  rodillas,  de  seda,  brocado,  raso  u  otra  estofa 
igual  o  diversa  tela  que  la  de  la  casaca,  con  proporcionado  nú- 
mero de  botones,  pues  quando  esto  expongo,  cuento  en  una  (que 
presumo  se  hizo  en  el  año  1723  o  1724)  seis  docenas  de  botones 
muy  pequeños,  aunque  no  ignoro  que  en  los  principios  eran  los 
botones  demasiado  gruesos;  los  calzones  justos,  o,  como  se  suele 
decir,  calzas  atacadas,  abundantes  también  de  botones,  rematando 
las  boquillas  con  unos  lazos  o  cintas,  que  muchas  veces  se  tapa- 
ban con  el  barulé  de  las  medias. 

La  peluca-era  blonda  con  moños,  camisola  muy  ancha,  de  la 
qual  se  descubría  mucha  parte  por  el  pecho  y  muñeca:  corbata 
larga,  sombrero  chambergo,  o  a  la  chamberga,  que  era  redondo, 
sin  picos,  zapatos  ajustados  con  lazos  de  seda,  o  evillas  chicas 
redondas  de  acero,  y  tacones  altos. 

Los  trajes  de  las  mujeres  continuaban  baxo  del  pié  antiguo 
con  muy  corta  diferencia,  a  no  ser  la  de  las  batas  largas  con  cola, 
escotadas  de  algún  modo  disimulado  por  no  chocar  con  la  prohi- 
bición expresa  de  las  leyes,  a  efecto  de  lo  que  inventaron  las 
camisas  con  escotes  de  encaxes:  paletinas  de  gasas,  o  plumas  que 
se  uniformaban  con  los  delantales  cortos,  escusolines  y  lazos  de 
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los  brazos,  formando  todo  un  adorno  completo  en  la  clase  de 
cabos.  El  traje  de  corte  riguroso  fué,  y  es  el  tontillo  y  casaca  cor- 
ta. En  los  peinados,  adornos  de  cabeza  y  pies,  hallaremos  alguna 
accidental  circunstancia  que  se  separe  del  uso  precendete,  o  más 
remoto,  si  cotejamos  los  retratos  de  aquel  tiempo  con  los  actuales.» 

Hasta  aquí  llega  ese  curioso  libro,  varias  veces  citado,  Invecti- 
va contra  el  luxo. 

Entrando  en  el  siglo  xix,  claro  está  que  nos  vemos  mejor 
documentados  bajo  todos  conceptos;  pero  tanta  variedad  de  traje 
abarca  nuestra  época,  que  año  por  año  fuera  preciso  reseñarle 
para  marcar  diferencias  y  repeticiones  de  corte  y  confección. 

Principiando  por  el  sombrero  de  copa  alta  hasta  terminar  con 
los  zapatos,  la  moda,  durante  el  siglo  xix  y  lo  que  llevamos  del 
XX  ha  vivido  sólo  de  recuerdos  y  reproducciones,  algunas  veces 
tan  exactas  que  la  misma  prenda,  guardada  cuidadosamente  por 
espacio  de  20  años,  ha  podido  salir  del  viejo  arcón  y  lucirse  en 
plenitud  de  moda;  véase  si  no  los  chalecos  que  hoy  llamamos  de 
fantasía. 

Asi  y  todo  conveniente  es,  en  buena  razón,  evitar  en  el  teatro 
anacronismos,  como  lo  son  vestir  a  la  última  moda  los  personajes 
de  la  obra  Flor  de  un  día,  pues  en  su  escena  IX  se  lee  una  carta 
que  principia  así: 

^Buenos  Aires,  6  de  enero 
de  mil  ochocientos  trece. » 

Narciso  Serra,  en  su  preciosa  comedia  Don  Tomás,  pone  la 
fábula  en  1858. 

Adelardo  López  de  Ayala,  en  sus  hermosas  obras  El  tanto 
por  ciento  y  Consuelo,  también  a  mediados  al  siglo  xix,  y  sin  em- 
bargo, éstas  como  muchas  otras,  se  presentan  vestidas  y  amuebla- 
das del  día,  cosa  que  perjudica  grandemente  a  tan  valiosas 
producciones,  pues  el  público,  al  verlas  en  acción,  las  considera 
bajo  el  punto  visual  que  se  las  presentan,  y  por  tal  motivo  exclama: 

— Buenas  obras.  Pero...  anticuadas. 

En  el  género  melodramático  sucede  lo  mismo.  Preséntense  y 
vístanse  Los  Cobres  de  Madrid  [dsio   1856),  El  trapero   de  Madrid 
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(año  1825),  conforme  sus  autores  marcan,  y  tendremos  obras  de 
buen  ver,  sin  que  el  público  las  tache  de  anticuadas  e  inocentes 
juzgándolas  inadvertidamente. 

No  somos  nosotros  de  los  que  creen  que  tiempos  pasados  fue  • 
ron  mejores,  no:  hoy,  en  el  teatro,  el  actor  se  presenta  mejor  que 
ayer,  y  mañana  seguramente  se  presentará  mejor  que  hoy.  Pero 
esto  no  es  razón  para  que  a  cada  obra  no  se  le  dé  lo  que  la  ac- 
ción reclama  para  su  justo  éxito  en  todo  concepto  representativo. 

TRAJE   DEL   SIGLO    XIX.    DE    180I    A    182O 

El  calzón  corto,  la  media  blanca,  zapato  con  hebillas,  casa- 
cón  de  cuello  alzado  y  sombrero  de  tres  picos,  tiene  insegura  du- 
ración. La  gente  joven  abre  las  ventanas  a  los  aires  de  Francia,  y 
la  moda  de  allá  viene,  penetrando  en  España  sin  hablar  con  el  por- 
tero. 

La  inquietud  de  nuestra  nación  da  lugar  al  desbarajuste  del 
vestido.  El  levitón  con  valona  se  impone,  el  sombrero  de  copa  se- 
ñorea y  con  él  desaparece  por  completo  el  peluquín.  Las  botas- 
cañas  cubren  las  pantorrillas,  y  al  descalzarlas  aparecece  el  pan  ■ 
talón  largo  copiado  de  los  marinos  italianos. 

Al  pantalón  se  une  el  frack.  La  levita  se  recorta  y  queda  sin 
valona.  Un  estrecho  corbatín  remata  la  camisa  con  chorreras,  (i) 

Las  mujeres  usan  vestidos  de  cintura  alta,  escurridos  y  con 
dos  volantes,  basquina  de  terciopelo,  medias  blancas  y  zapatos 
escotados  con  cintas  anudadas  al  tobillo. 

DEL    1820   AL    1840 

Pantalón  tirado,  estrecho  y  con  traba.  Chaleco  rameado  con 
botones  de  metal  o  vidrio  de  color.  Frack  y  levita,  encorsetada, 
regularmente  de  paño  azul.  Botas  de  charol  con  lazo  de  seda. 
Sombrero  de  copa  ceniciento  y  de  pelo  largo.  En  invierno,  capa 
corta  con  valona  y  bien  recortada. 


(i]     Adorno  en  la  pechera  atiesado  por  medio  de  la  plancha. 
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Las  mujeres,  por  medio  del  corsé,  aprietan  la  cintura  y  dan 
grande  vuelo  a  las  faldas.  Las  mangas  de  los  vestidos  forman  dos 
bollos  a  lo  María  Estuardo.  Cofia  con  flores  encuadra  el  rostro.  El 
escote  va  en  aumento  por  pecho  y  espalda. 

DEL  1840  AL  1860 

Nos  hallamos  en  pleno  romanticismo.  Mitad  de  siglo.  Las 
levitas,  cada  vez  más  ceñidas.  El  pantalón,  a  grandes  cuadros.  El 
sombrero,  dando  anchura  a  las  alas.  Los  elegantes  usan  bastón  de 
nudos. 

Las  mujeres  lucen  como  moderna  moda  el  antiguo  miriña- 
que, y  decimos  antiguo,  porque  en  un  opúsculo  publicado  en  Va- 
lladolid  a  últimos  del  siglo  xv  por  Fr.  Hernando  de  Talavera,  tan 
voluminoso  armatoste  se  califica  de  maldito  y  muy  deshonesto:  en  la 
villa  de  Valladolid  vio  comienzo. 

Hablando  de  los  miriñaques,  el  festivo  Quevedo  escribió  un 
soneto  que  comienza  así: 

Si  eres  campana,  ^dónde  está  el  badajo? 

Si  pirámide  andante,  vete  a  Egipto;  , 

DEL  1860  AL  1880 

Van  desapareciendo  las  levitas  y  entran  de  moda  las  cazado  - 
ras,  los  sombreros  diminutos,  los  lazos  de  corbata  anchos  (i),  y 
pantalón  acampanado,  todo  ello  en  dibujo  a  cuadros. 

Las  mujeres  abandonan  el  miriñaque  para  colocarse  el  ridícu- 
lo polisón,  del  que  hacen  tan  gran  abuso,  que  son  objeto  de  infini- 
tas caricaturas  en  los  periódicos  ilustrados. 

Si  el  polisón  las  abulta  por  detrás,  el  manguito  proporciona 
volumen  por  delante  a  la  figura.  Los  corsés  de  coraza,  estrechan 
la  cintura  de  tal  modo,  que  roba  los  colores  del  rostro  a  la  mayor 
parte  de  las  damas:  la  moda  es  estar  pálida. 

Falda,  sobrefalda,  manteleta,  mangas  de  pemil,  puntillas, 
ribetes  colorados  y,  medias  rayadas,  es  el  complemento  de  la 
moda,  con  poca  variante,  tanto  en  el  dibujo  como  en  colores. 

(t)     Chalioa. 
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DEL  1880  AL  1900 


Desaparece  la  campana  del  pantalón.  Usase  mucho  el  chaqué 
y  las  americanas  largas.  Los  sombreros  ofrecen  gran  variedad  de 
formas;  el  de  paja,  redondo,  va  tomando  gran  incremento. 

Las  mujeres  van  disminuyendo  el  polisón  y  acampanando  las 
faldas,  descargándolas  de  adornos. 

El  calzado  es  de  tacón  ancho.  Las  medias,  negras. 

Los  sombreros,  es  la  prenda  que  sufre  más  variaciones:  tan 
pronto  son  chambergos,  como  capotas,  cubiletes,  con  flores,  plu- 
mas, lazos,  etc. 

SIGLO   XX 

En  lo  que  llevamos  de  siglo  una  cosa  se  observa  que  da  gran 
ventaja  al  vestido,  y  ello  es  la  expresión  que  se  da  a  \o%  figurines . 
Tiempo  atrás  todos  los  periódicos  de  modas  presentaban  sus  mo- 
delos sin  expresión  de  rostro,  figuras  encantadas  que  difícil  era 
hallar  en  ellas  el  gesto  del  ropaje.  Hoy  día  el  figurín  resulta  alta- 
mente gráfico,  y  esta  cualidad  da  idea  para  el  buen  vestir. 

La  tendencia  total,  tanto  en  hombres  como  en  mujeres,  es  el 
corte  inglés. 

Los  gabanes  largos,  más  o  menos  según  la  temporada,  hacen 
del  hombre  una  figura  estética  en  muchos  conceptos.  Verdad  es  que 
la  moda  se  presenta  algunas  veces  en  foima  exagerada  e  incom- 
prensible al  trasladarla  de  país,  pero  esto  es  inevüable  (i). 

Los  trajes  de  las  mujeres,  confeccionados  de  sastre,  resultan 
esbeltos  y  de  gran  comodidad. 

Hoy  el  vestido  de  los  actores,  generalmente,  es  bueno.  Las  equi- 
vocaciones que  en  él  se  sufren  son  imperdonables;  pues  documen- 
tados nos  hallamos  para  presentarnos  como  es  debido,  y  los  ar- 
tistas que  no  lo  estén  deben  convencerse  de  que  su  buen  porte 
en  escena  contribuye  en  mucho  a  su  mayor  éxito. 


(i)  a  propósito  de  presentarse  la  gente  elegante  con  les  bajos  del  pantalón  doblados 
de  sastre,  nuestro  amigo,  el  gran  escritor  Pompeyo  Gener,  nos  decía  un  día: — ¿Ve  usted?  por- 
que en  Londres  llueve,  aquí  nos  rebozamos  los  pantalones. 
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CAPITULO  XII 


El  director  de  escena 


jil  dar  principio  a  este  capítulo  nos  asalta  una  duda:  ¿existe 
el  director  de  escena  en  nuestros  teatros? 

Creemos  que  no. 

El  llamado  primer  actor  y  director,  ¿puede  serlo  en  toda  la 
extensión  de  la  palabra? 

En  este  punto  ya  no  dudamos,  asegurando  ^ue  tw  por  infini- 
tos razonamientos. 

No  puede  serlo,  porque  actuando  como  actor  no  está  en  ser 
humano  ninguno  sacrificar  su  lucimiento  personal  en  pro  de  una 
unidad  total  en  la  que  a  su  parecer  le  tocará  menor  parte  que  cui- 
dándose de  él  solo  al  presentarse  delante  del  público. 

No  puede  serlo,  porque  instintivamente  tendrá  predilección 
por  determinado  actor,  ya  por  fuerza  de  simpatía,  por  lazos 
de  amistad,  o  por  deber  de  familia,  si  parentesco  existe  entre  al- 
gún artista  de  la  compañía. 

Tampoco  podrá  serlo  por  correr  el  riesgo  de  que  por  fuerza  de 
juventud,  por  don  de  naturaleza,  por  preclara  inteligencia,  sedé  el 
caso,  que  fácilmente  puede  darse,  de  que  un  actor  exteriorice  un 
personaje  a  él  confiado  mejor  que  el  propio  director,  cosa  que  en 
el  teatro  no  se  perdona  jamás. 

En  fin,  tantos  y  tantos  dotes  ha  de  poseer  el  director  de  esce- 
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na,  que  por  muchos  que  ellos  sean  se  hace  imposible,  como  vul- 
garmente se  dice,  repicar  y  atidar  en  la  procesión. 

Se  nos  dirá,  que  directores  tienen  nuestros  primeros  teatros 
que  no  son  actores,  y  en  ellos  no  existen  los  prejuicios  que  señala- 
mos; a  ello  podemos  contestar  que  en  no  ser  actores  está  lo  peor 
del  caso;  prueba  de  ello  el  negativo  resultado  que  ha  venido  a  dar 
toda  personalidad  directora  de  escena  en  temporadas  de  larga 
duración. 

Nombrar  director  a  un  inspirado  poeta,  a  un  brillante  escri- 
tor, a  un  renombrado  pintor,  a  un  afamado  abogado,  a  un  médi- 
co (se  ha  dado  el  caso),  ha  resultado  siempre  completa  equivoca- 
ción. Todas  estas  personalidades  saben  lo  suyo,  resultan  buenos 
teóricos,  pero  la  práctica  escénica  destruye  la  mayor  parte  de  la 
teoría;  por  eso  hemos  dicho  en  las  primeras  líneas  de  ese  libro 
que  el  teatro  no  se  parece  a  nada. 

Y  no  se  parece  a  nada  porque  en  él,  después  de  mucho  estu- 
dio, de  gran  ajuste  de  conceptos  y  conformidad  de  pruebas,  llega 
el  momento  decisivo  de  la  ejecución,  y  el  razonamiento  que  se 
tenía  por  más  sólido  tiembla  y  se  derrumba  por  su  propia  base; 
¿por  qué?,  por  no  estar  solidificado  por  la  práctica,  siendo  lo  peor 
del  caso  que  lo  hecho  no  tiene  enmienda,  puesto  que  al  hacerse  se 
va  deshaciendo,  no  quedando  de  ello  más  que  el  recuerdo,  y  aun  éste 
no  siempre  fiel  para  dar  de  ello  ejemplo  en  lo  sucesivo. 

En  un  verdadero  director  de  escena  han  de  existir  tantas  y 
tan  perfectas  cualidades  que  preciso  es  crearlo,  pues  rayano  en  lo 
imposible  creemos  el  poder  hallarlo. 

Don  Rafael  M.^  Liern,  en  su  obrita  El  teatro  en  el  bolsillo  (Ma- 
drid, 1895),  burla  burlando,  nos  dice: 

«Para  proclamarse  director  no  hace  falta  talento,  sino  audacia. 
^1^  YjXi  cna-nto  despimia  el  galán  joven,  se  hace  aplaudir  un  barí- 

tono, o  descuella  sobre  el  nivel  de  los  demás  un  artista  cualquie- 
ra, sea  de  la  cuerda  que  sea,  ya  no  tiene  más  que  una  aspiración- 
ser  director  de  escena. 

Salió  contratado  de  Madrid  con  aquel  carácter  por  un^gen- 
te,  sabe  de  memoria  cuarenta  obras  del  repertorio  y  las  pone  en 
escena  ni  más  ni  menos  que  como  las  tiene  aprendidas — sin  discu- 
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tir  si  están  bien  o  mal  puestas, — reduciendo  o  aumentando  los 
gastos  de  la  mise  en  scene,  según  la  categoría  del  teatro  en  que 
funciona,  y  aquí  paz  y  después  gloria. 

Presenta  una  obra  el  autor  y  la  empresa  se  la  admite. 

La  obra  es  de  espectáculo.  Se  llama  a  un  dibujante  que  haga 
los  figurines . 

Se  leen  al  pintor  escenógrafo  las  acotaciones  de  la  obra  en 
cuanto  se  refieren  al  decorado,  y  este  apreciable  artista,  sin  más 
antecedentes,  hace  los  bocetos,  o  no  los  hace,  según  los  puntos  que 
calza  en  materia  de  reputación  o  con  arreglo  a  la  confianza  que 
se  tiene  en  su  talento. 

Aprobados  los  figurines  sin  consulta, — es  decir,  aprobados 
porque  el  director,  que  no  entiende  jota  en  el  asunto,  cree  en  su 
palabra  al  dibujante, — pasan  al  sastre  para  que  dé  comienzo  a  la 
construcción  del  vestuario. 

El  autor  de  la  obra  sabe  perfectamente  lo  que  ha  escrito  y 
cómo  debe  decirse,  pero  no  siempre  tiene  la  facilidad  de  saber 
enseñar  la  interpretación  de  sus  conceptos  en  la  forma  por  él 
sentida. 

Y  el  director  tampoco. 

Enumerar  los  vicios  de  que  adolecen  nuestras  representacio- 
nes teatrales  sería  una  tarea  enojosa  y  larga.  ¿Se  remediarán?  Sí, 
andando  el  tiempo;  cuando  el  cargo  de  director  de  escena  no  esté 
al  alcance  del  primer  advenedizo,  sino  de  personas  ilustradas  y 
doctas,  que  sepan  corregir  y  enseñar,  que  entren  en  esa  gloriosa 
carrera  previo  detenido  examen  de  sus  condiciones  de  instruc- 
ción, talento  y  gusto  artístico.» 

Entre  las  mil  y  una  anomalías  que  pueden  observarse  en  el 
teatro,  existe  la  de  que  al  director  de  orquesta  se  le  llama  siempre 
maestro,  y  al  director  de  escena  se  le  nombra  por  su  nombre  o 
apellido. 

¿No  son  directores  los  dos,  cada  uno  de  lo  suyo  dentro  de  un 
mismo  espectáculo?  Efectivamente  así  es.  ¡Pues  por  qué  esa  dife- 
rencia! 
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Porque  el  director  músico,  para  serlo,  lo  menos  que  puede  saber 
es  solfeo,  cosa  que  no  todos  los  actores  saben  ni  tienen  pretensio  • 
nes  de  saber,  y  en  cambio  a  director  de  escena  no  hay  cómico 
que  no  se  crea  con  dotes  para  serlo  mucho  mejor  que  el  señor  que 
que  les  dirige.  Por  eso  uno  es  maestro,  y  el  otro,  un  señor  par- 
ticular. 

La  verdad  es  que  director  de  escena  lo  es  quien  quiera  serlo- 
Basta  tener  un  negocio  teatral,  y  formar  una  compañía,  para  de- 
clararse primer  actor,  y  como  a  ello  va  unido  lo  de  director,  desde 
aquel  momento  ya  no  hay  quien  apee  al  individuo  de  la  cabecera 
del  cartel:  todo  lo  más  que  concederá  en  las  siguientes  témpora 
das,  figurar  en  las  listas  de  compañía  como  otro  primer  actor  y  di- 
rector. 

Y  decimos  en  las  listas  de  compañía,  porque  en  escena  su  figu 
ra  es  monigote  que  se  mantiene  derecho  por  capricho  de  la  casua- 
lidad... hasta  que  la  casualidad  se  cansa  de  tal  capricho. 

,Hay  que  ver  lo  que  a  los  titulados  directores  se  les 
ocurre  poniendo  obras  en  escena!  ¡Cuántos  anacronismos  en 
el  traje!  ,Qué  de  falsos  movimientos  en  las  figuras!  ¡Qué  mal 
gusto  en  los  grupos'  ¡Qué  falta  de  estética  en  los  cuadros! 
iQué  amontonamiento  en  el  mueblaje!  ¡Cuántas  y  cuántas  in- 
comprensibles pasadas  de  personajes!  ¡Qué  disonancia  en  las  vo- 
ces! |Cuánto  error  histórico!  ¡Cuánto  convencionalismo  para  bus- 
car un  efecto!  En  fin:  ¡qué  desconocimiento  de  causa  en  todo  y 
por  todo  concepto  teatral! 

La  mayor  parte  de  nuestros  directores  ponen  las  obras  según 
lo  que  han  visto,  y  aun  así  resulta  mejor  que  lo  que  de  por  sí  dis- 
curren, pues  suelen  discurrir  muy  mal. 

El  favoritismo  reina  por  completo  en  el  reparto  de  papeles. 
Antiguamente,  cada  actor  tenía  y  desempeñaba  su  carácter;  hoy, 
con  las  obras  modernas,  eso  no  es  del  todo  posible,  pues  la  varie- 
dad de  tipos  destruye  los  repartos  tradicionales;  pero  de  eso  a  que 
al  primer  actor  y  director  se  le  antoje  quedarse  con  el  papel  bo- 
nito, sea  dramático  sea  cómico,  joven  o  viejo,  hay  mucha  diferen- 
cia. En  Francia,  el  reparto  de  una  obra  es  el  que  manda  en  la  for. 
mación  de  una  compañía. 

La  duración  de  las  obras  en  el  cartel  hace  que  los  actores 
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sean  contratados  para  determinados  papeles.  En  £sjwifia  esta'no 
es  posible,  pues  las  obras  de  mayor  éxito  duran  poco.  Por  esta 
razón  nuestros  artistas  son  los  que  se  han  de  acomodara,  todos 
los  papeles  de  una  temporada,  en  la  cual  se  presentan  cincuenta 
obras,  cuando  menos,  en  el  espacio  de  seis  meses. 

;Es  posible  que  un  artista,  actuando  de  primer  actor  y  direc- 
tor, aguante  dignamente  el  peso  de  tanto  trabajo?  Indudablemente 
no.  Esta  es  otra  prueba  de  que  el  director  no  debe  serlo  el  pri- 
mer actor. 

En  el  llamado  género  chico,  que  resulta  ser  mayor  que  el 
que  se  llama  grande,  el  trabajo  es  centuplicado  en  todo  concepto. 

En  él,  la  vida  del  artista  es  más  agitada,  más  efímera. 

En  cierta  ocasión,  al  presentar  el  reparto  de  una  obra  del  gé- 
nero que  nos  ocupa,  a  lo  que,  como  autores  de  ella,  teníamos  dere- 
cho, mostró  gran  extrañeza  el  primer  actor  y  director  viendo  en 
blanco  el  papel  del  protagonista. 

— Y  este  personaje,  ¿quién  lo  hace? — preguntó. 

— Quien  mejor  a  usted  le  parezca... 

— ¿No  es  el  protagonista? 

—  Sí,  lo  es,  y  de  muchas  dimensiones  por  cierto:  casi  siem- 
pre está  en  escena. 

— Pues  ¿quién  ha  de  hacerlo  más  que  yo? 

— Como  usted  quiera... 

— ¿Es  que  no  les  gusto  a  ustedes? — dijo  algo  amoscado. 

— Muchísimo,  sí  señor.  Pero  como  sobre  usted  pesa  tanto 
trabajo,  puesto  que  toma  usted  parte  en  todas  las  obras  cada  no- 
che, temíamos  nos  rechazara  el  papel. 

— Está  usted  en  un  error.  Yo  hago  este  papel  y  todos  los  pro- 
tagonistas de  cuantas  obras  se  estrenan  en  las  compañías  en  que 
yo  sea  primer  actor  y  director,  pues  para  eso  lo  soy.  Y  lo  hago 
aunque  reviente. 

Y  la  obra  se  estrenó  y  gustó,  y  a  la  veinte  representación 
cedió  su  papel  a  un  mediano  actor  de  la  compañía,  pues  pesaba 
mucho  trabajo  sobre  él  y  quería  descansar. 

La  obra  se  representó  diez  o  doce  veces  más  poniéndola  a 
primera  hora. 

Pasó  tiempo,  intimamos  con  el  actor  de  referencia,  llegamos 
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a  tuteamos.  Por  fin,  un  día,  amigablemente,  le  pedí  explicación 
de  lo  del  reparto  de  la  obra  cuando  se  estrenó,  pues  confieso  no 
la  acertaba. 

— Tonto — me  dijo. — ¿No  comprendes  que  el  primer  actor  y 
director  no  puede  permitir,  por  mucho  que  sea  su  trabajo,  que 
nadie  sino  él  estrene  los  papeles  buenos  de  las  obras? 

—  ¿Por  qué  razón? 

— Porque  si  la  obra  es  un  éxito,  corre  el  grave  peligro  de  que 
otro  actor  se  apodere  de  la  simpatía  del  público  y  llame  la  aten- 
ción de  la  empresa. 

— ¿Y  si  la  obra  fracasa? 

— Queda  a  salvo  haciendo  que  la  prensa  diga:  La  obra  estre- 
nada se  fué  al  foso  con  todo  y  los  esfuerzos  que  para  salvarla  hizo  el 
primer  actor  y  director  don  Fulano  de  Tal. 

— ¿Y  cómo  es  que  después  cediste  el  papel  a  otro  actor? 

— Porque  la  obra  ya  había  dado  de  sí  todo  lo  que  podía,  por- 
que el  que  lo  desempeñaba  no  tenía  más  remedio  que  imitar  mi 
tipo,  y  sobre  todo,  porque  se  representaba  a  primera  hora  y  con  la 
displicencia  propia  del  caso. 

Huelgan  los  comentarios,  pero  acredítase  una  vez  más  que  el 
director  no  debe  ser  el  primer  actor  de  ninguna  compañía  ni  lírica 
ni  dramática. 

Más  aún:  tenemos  que  el  primer  actor  muchas  veces  es  em» 
presa,  y  el  negocio  no  va  del  todo  bien.  Por  mucho  dominio  que 
tenga  de  sí  mismo,  ¿es  posible  que  no  se  trasluzca  en  escena  su 
mal  humor?  Por  poco  que  sea  su  disgusto,  su  preocupación  co- 
mercial, algo  desmerecerá  su  trabajo  artístico  ante  el  público; 
el  caso  es  inevitable.  Si  el  empresario  es  director,  la  situación  pe- 
cuniaria será  la  misma,  pero  no  llegará  a  la  vista  del  público.  Si 
empresario  lo  es  el  primer  actor,  seguramente  su  figura  y  trabajo 
particular  sufrirán  cierta  alteración  en  perjuicio  del  arte,  pero  el 
conjunto,  la  totalidad  de  la  obra,  seguirá  por  buen  camino  según 
sean  las  dotes  del  director  de  escena. 

Resumen:  el  primer  actor  no  debe  ser  director  de  escena. 

¡Quién  puede  serlo,  pues!  ¿Un  autor  dramático? 

Se  nos  dirá  que  con  ese  se  corre  el  riesgo  de  que  iio  encuen. 
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tre  más  obras  buenas  que  las  suyas,  y  desprecie  o  mal  mire  todas 
las  demás. 

Verdad  es  que  se  corre  ese  riesgo. 

,¿Debe  serlo,  pues,  un  actor  de  gran  mérito  que  por  su  edad 
ya  no  pueda  actuar  ante  el  público? 

Con  ese,  se  nos  observará,  se  corre  el  peligro  de  que,  en  año- 
ranza de  sus  buenos  tiempos,  encuentre  malos  todos  los  elementos 
modernos. 

Algo  hay  de  ello. 

Poeta,  periodista,  pintor,  abogado,  hemos  quedado  en  que  no; 
<quién  entonces? 

,  ¿Quién?  Quien  de  todo  lo  dicho  posea  un  conocimiento  gene- 
ral, fina  observación  en  él  innata,  gran  práctica  de  hechos,  y  de- 
clarada afición  al  arte  en  todos  sus  puntos  de  mira. 

¿Es  imposible  hallar  un  hombre  así  en  el  teatro  y  aun  fuera 
de  él? 

Quizás  sí.  Hemos  destruido  al  director-actor,  y  preciso  es 
crear  al  director. 

Manj  arres,  en  su  obra  El  arte  del  teatro,  nos  presenta  e\  Curio- 
so y  el  Director  recorriendo  todo  el  edificio-teatro,  valiéndose  de 
diálogos  para  dar  conocimiento  de  su  manera  de  actuar.  Instrui- 
dísimo resulta  el  Director  y  discretísimo  el  Cutios^,  pero  sus  her- 
mosas disertaciones,  puestas  en  práctica,  tampoco  cumplirían  el 
cargo  de  director  que  a  todo  teatro  precisa.  Y  no  lo  cumplirían, 
decimos,  porque  toda  la  marcha  del  teatro  que  nos  pinta  es  tan 
metódica  que  resulta  monótona  de  acción  teatral. 

Demos  por  sentado  que  hemos  encontrado  el  hombre  que,  sin 
ser  primer  actor,  se  obliga  a  ser  director.  ¿Qué  conocimientos 
hemos  de  exigir  en  él? 

i.°     Haber  sido  actor  no  eminente. 

2.'^     Ser  autor  dramático,  pero  no  escribir. 

3.°     Sentir  las  Bellas  Artes  en  todas  sus  manifestaciones. 

4.°  Conocer  la  práctica  de  varios  oficios;  cuantos  más 
mejor. 

5.°     Haber  viajado  observando. 

6.°     Conocer  la  humanidad  principiando  por  sí  mismo. 

A  estas  seis  precisas  condiciones  van  unidos   infinidad  de 

219 


TRATADO    DE    TRATADOS 

conocimientos  en  detalles  que,  siendo  nuestro  hombre  de  carácter 
intuitivo,  una  vida  de  cien  años  no  bastaría  para  adquirirlos. 

El  teatro  es  un  mundo  de  acción  rápida.  A  la  vista  y  oído 
del  espectador  todo  debe  presentarse  sin  borrón  ni  raspadura  de 
enmienda.  La  preparación  debe  ser  concienzuda  y  lenta,  pero  la 
exhibición  exige  facilidad  y  brillantez. 

Vamos  a  la  preparación,  la  cual,  considerada  desde  el  públi- 
co, bien  podemos  llamarla  la  incógnita. 

La  empresa  entrega  al  director  el  manuscrito  de  una  obra 
que  le  ha  sido  presentada  para  ponerla  en  escena.  Antes  de  ser 
aceptada,  debe  el  director  leerla  cuidadosamente  sin  prejuicio  ni 
influencia  de  ninguna  clase. 

Dicho  en  términos  teatrales,  Ja  obra  no  va. 

Comunicado  así  a  la  empresa,  ella  es  quien  debe,  en  buena 
forma,  devolver  el  manuscrito  al  autor,  sin  inmiscuir  para  nada  al 
director:  mil  pretextos  se  pueden  hallar  aplicativos  al  negocio  tea- 
tral para  no  zaherir  la  susceptibilidad  literaria  del  autor. 

¿Y  por  qué  no  va  la  obrar 

Por  una,  varias  o  todas  las  razones  siguientes: 

Porque  la  obra  es  frivola; 

Porque  el  argumento  es  gastado; 

Porque  el  verso  es  de  mala  métrica; 

Porque  el  lenguaje  no  es  propio; 

Porque  los  personajes  son  incoherentes; 

Porque  acusa  gran  inexperiencia  teatral. 

Afortunadamente  para  autor  y  empresa,  la  obra  presentada 
es  buena,  salvo  opinión  del  público,  que  suele  ser  juez  que  siem- 
pre juzga  por  la  primera  impresión.  El  director,  para  emitir  juicio 
en  pro  o  en  contra,  debe  tener  las  siguientes  condiciones: 

Conocer  el  temperamento  del  público  de  su  teatro; 

Recordar  el  repertorio  de  obras  teatrales; 

Haber  estudiado  Retórica  y  Poética; 

Conocer  historia  y  fisiología; 

Poseer  práctica  teatral. 

Así  y  todo,  aceptando  o  rechazando  una  obra,  se  corre  el 
I  riesgo  de  equivocarse,  pero  no  equivocación  total,  como  suele 
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acontecer  a  la  empresa  que  se  gasta  un  dineral  en  poner  obras  en 
que  a  las  pocas  escenas  se  declara  el  fracaso. 

Aceptada  la  obra,  debe  procederse  al  reparto  en  unión  del 
autor,  reparto  procurando,  no  que  el  personaje  se  avenga  al  ac- 
tor, sino  que  sea  el  actor  el  que  encaje  con  el  personaje.  Este  con- 
cepto artístico  queda  muchas  veces  invertido  en  los  repartos  de 
obras,  siempre  en  perjuicio  de  los  actores,  ya  que,  siguiendo  el 
sistema  de  que  el  personaje  vaya  a  ellos,  se  cae  en  el  amane- 
ramiento y  en  la  monótona  igualdad  de  figura  externa  e  interna. 

Generalmente,  los  autores  no  saben  leer  en  voz  alta  sus  obras, 
y  si  saben,  deben  dejar  la  lectura  al  director,  habiéndose  ambos 
comf>enetrado  para  aclarar  conceptos  de  la  obra  en  todos  sus  ex- 
tremos, marcando  el  carácter  de  cada  personaje  y  la  importancia 
de  las  situaciones  dramáticas  o  cómicas. 

Desde  el  primer  ensayo,  el  director  debe  explicar  a  los  acto- 
res el  lugar  de  acción  y  pintarles  la  decoración,  accesorios  y  mue- 
bles que  la  rodean,  pues  de  lo  contrario,  el  actor,  llegado  el  día 
de  la  ejecución  de  la  obra,  puede  llegar  al  caso  de  que  desconoz- 
ca los  muebles  de  su  propia  casa.  No  es  esto  exageración,  pues 
algunas  veces  se  han  visto  torpezas  en  el  abrir  o  cerrar  un  mueble. 

El  director  debe  conocer  la  vida  de  todos  y  de  cada  uno  de 
los  personajes,  de  dónde  vienen  y  a  dónde  van;  qué  hacen  y  qué 
piensan  hacer:  para  él  no  debe  existir  secreto  ni  ignorancia  alguna. 
Sólo  así,  al  ser  consultado  por  el  intérprete  de  tal  o  cual  figura, 
podrá  contestar  sin  vacilaciones  y  con  seguridad  de  dicho. 

Dentro  de  esta  verdad  de  vida,  debe  cuidar  el  movimiento 
impulsivo  de  cada  figura,  la  locomoción  de  todas  y  la  plasticidad 
del  cuadro:  todo  ello  siempre  lo  más  verdad  posible,  pero  nunca 
con  merma  de  la  parte  artística. 

Esa  verdad  de  vida,  ese  movimiento  natural,  en  escena  tiene 
su  parte  artificiosa.  El  declive  de  todo  tablado  escénico  no  es  na- 
tural en  ninguna  sala,  y  sin  embargo,  ello  es  preciso  para  dar  arro- 
gancia a  las  figuras  y  para  que  no  se  tapen  unas  a  otras,  según 
sean  sus  términos  de  colocación:  es  ley  de  perspectiva.  El  actor, 
dentro  de  su  natural  pose,  debe  tener  inclinado  su  cuerpo  hacia 
atrás,  para  que,  visto  por  los  espectadores  de  las  butacas,  no  les 
caiga  encima  la  figura. 
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Aparece  un  personaje  por  el  lateral  derecha  (i):  para  no  des 
dibujar  la  figura,  debe  hacer  su  aparición  con  el  pie  izquierdo;  y 
si  por  la  izquierda,  con  el  derecho. 

Dos  o  más  personajes  se  hallan  en  primer  término,  y  no  hay 
facilidad  de  paso  para  cambiar  la  figura.  El  movimiento  de  una 
justifica  la  locomoción  de  todas,  y  subiendo  al  fondo,  fácil  es  bajar 
al  punto  que  se  quiera  del  proscenio. 

Los  mutis  de  los  actores  principiantes  siempre  suelen  ser  ri- 
dículos. Si  a  su  derecha  tienen  la  puerta  por  donde  deben  desapa 
recer,  emprenden  la  marcha  por  la  izquierda,  dando  con  ello  una 
vuelta  de  bailarín.  Pocas  veces  acompañan  el  movimiento  a  la 
palabra,  y  la  acción  a  la  intención.  El  ademán  les  queda  a  medio 
hacer,  y  si  lo  hacen  en  total,  no  saben  deshacerlo  (que  de  la  mí- 
mica es  lo  más  difícil). 

Al  descender  por  un  escotillón,  el  actor  debe  afianzar  bien 
los  pies,  adelantando  un  poco  el  izquierdo  y  teniendo  el  derecho 
preparado  para  emprender  la  marcha  o  evitar  tropiezo. 

Al  descender,  las  piernas  un  tanto  separadas,  el  cuerpo  algo 
inclinado,  descansando  sobre  el  pie  derecho,  y  la  pierna  izquierda 
ligeramente  doblada  por  la  rodilla. 

Todos  estos  y  otros  muchos  artificios  deben  ejecutarse  sin 
afectación  en  lo  más  mínimo  No  debe  hacerse  alarde  de  ellos, 
pero  no  debe  ignorarlos  ni  él  ni  mucho  menos  el  director,  que  en 
todo  punto  y  detalle  escénico  debe  ser  el  constructor  de  la  natura- 
lidad. 

Durante  los  ensayos,  el  director  irá  descubriendo  efectos  en 
las  situaciones  de  la  obra,  y  también  descubrirá  defectos.  Toda  la 
validez  de  su  talento  debe  emplearla  en  embellecer  los  primeros 
y  ocultar  los  segundos. 

A  la  par  que  se  ensaya,  las  listas  de  tramoya,  trajes,  atrezo, 
útiles,  muebles,  peluquero,  etc.,  no  deben  echarse  en  olvido,  ni  de- 
ben confiarse  al  criterio  del  segundo  apunte,  como  hoy  es  costumbre 
confiarlo;  no  porque  algunos  segundos  apuntes  no  tengan  criterio 


(i)     Derecha  e  izquierda  del  actor,  cara  al  público. 
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para  confeccionar  tales  listas,  sino  porque  el  director  debe  serlo 
de  todo.  Y  aquí  tenemos  cómo  para  serlo  precisa  que  conozca  la 
Historia  del  traje.  Numismática,  Heráldica,  Mueble  antiguo  y  mo- 
derno, Artes  y  oficios,  t.\.c.,  pues  sólo  así  no  correrá  el  riesgo  de 
pedir  al  pintor,  al  peluquero  o  al  carpintero  cosa  imposible  o  im- 
propia de  su  trabajo. 

Si  la  obra  tiene  música,  algo  del  músico  ha  de  poseer  nuestro 
director  de  escena,  no  para  dirigir  la  orquesta,  pero  sí  para  com- 
prender la  situación  musical.  Si  exenta  de  música  está  la  obra,  no 
por  eso  debe  prescindirse  del  conocimiento  del  arte  de  Apolo. 

A  propósito  de  lo  que  tratamos,  en  cierta  ocasión  de  estreno 
recordamos  que  un  director  de  escena,  muy  amigo  nuestro,  advirtió 
al  autor  de  la  música  que  un  numerito  de  ella  no  estaba  en  propicia 
situación  de  la  letra,-  a  lo  cual  el  maestro  contestó  altaneramente: 
— iQué  entiende  usted  de  música'  ¿La  guisa  usted,  acaso? 

— No  sé  cocinar  (se  le  contestó),  pero  tengo  paladar  para 
comprender  si  el  guiso  está  bien. 

Contestación  parecida  se  le  puede  dar  al  carpintero  que  teóri- 
camente se  crea  superior  al  verdadero  director  de  escena. 

La  obra  está  ya  muy  adelantada  de  ensayos,  llega,  por  fin,  el 
llamado  general,  ensayo  con  todo,  como  dice  la  tablilla,  pero  que 
casi  siempre  resulta  sin  nada.  ¿Por  qué  razón?  Por  culpa  del  di  • 
rector.  En  los  escenarios  de  España  no  recordamos  haber  visto  un 
ensayo  general  completo  en  todos  sus  puntos.  En  Francia,  sí.  Allí 
tenemos  los  principales  teatros  con  director  que  no  es  primer  ac 
tor,  y  no  siéndolo,  cuida  de  todo.  Aquí  el  director  dio  las  órde- 
nes, pero,  cuidando  de  su  papel,  faltóle  tiempo  para  que  se  cum- 
plieran con  exactitud. 

En  nuestro  ensayo  con  todo  faltan  muchas  cosas  y  otras  resul- 
tan equivocadas.  Al  pintor  escenógrafo  no  se  le  advirtió  que  por 
tal  puerta  debe  entrar  a  escena  un  objeto  voluminoso  o  un  mue- 
ble que  figuran  trasladarlo  de  habitación.  No  recordó  el  artista 
pintor  que  en  el  fondo  del  paisaje  debe  dibujarse  el  contorno  de 
una  montaña  que  un  personaje  nombra,  pues  es  el  caso  que,  de- 
jando volar  su  inspiración,  pintó  una  llanura  inmensa.  Por  la  ven- 
tana del  segundo  término  deben  asomarse  dos  damas,  y  resulta 
que  sólo  hay  lugar  para  una. 
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Llega  el  ensayo  con  todo,  y  como  ni  la  puerta  se  puede  en- 
sanchar, la  montaña  pintar,  ni  la  ventana  confeccionar  de  nuevo, 
el  mueble  ha  de  sacarse  por  otro  lateral,  cambiando  el  orden  de 
todas  las  demás  salidas,  el  ademán  señalando  la  montaña  ha  de 
ser  dirigido  adentro,  y  de  las  dos  figuras  de  la  ventana  ha  de  su- 
primirse una,  o  han  de  aparecer  pegadas  una  a  otra,  perdiendo  el 
efecto  que  se  esperaba.  Todo  esto,  dando  de  bueno  que  la  deco- 
ración esté  lista  para  el  día  del  ensayo  con  todo,  que  puede  ocu- 
rrir no  estar  montada  hasta  el  mismo  momento  de  la  función,  y  el 
vestido  nuevo  de  la  actriz  ser  del  mismo  color  que  los  plafones  y 
cortinajes  de  la  sala,  causando  con  ello  el  deplorable  efecto  de 
que,  con  los  retazos  de  los  portiers,  la  buena  señora  se  confeccionó 
su  vestido  de  gala.  No  sería  la  primera  vez  que  tal  cosa  sucede. 

Todo  esto  y  mucho  más  el  director  puede  evitarlo  no  per- 
diendo de  vista  ni  un  solo  momento  la  obra  durante  los  ensayos, 
y  aun  en  el  transcurso  de  sus  repetidas  representaciones,  para  que 
el  desempeño  no  vaya  languideciendo,  con^o  es  mala  costumbre 
en  la  mayor  parte  de  nuestras  compañías. 

El  director  debe  dedicar  toda  su  atención  al  conjunto,  no 
desperdiciando  detalle  para  su  total  belleza.  ¡Qué  importa  que  un 
actor  se  luzca  en  determinado  papel,  si  los  demás  actores  se  hallan 
fuera  de  la  tónica  de  la  obra  El  éxito  de  cada  uno  no  es  el  éxito 
total,  y,   en  cambio,  el  éxito  total  sí  que  lo  es  el  de  cada  uno. 

En  la  ya  citada  obra  Ensayos  sobre  el  arte  de  la  declama- 
ción, (i)  tratando  del  director,  dícese: 

«Este  cargo  es  tan  grave  como  difícil:  a  él  se  debe  la  verdad 
o  inexactitud  de  la  escena,  a  él  también  el  conocimiento  o  descon 
cierto  de  los  comparsas,  y,  por  consiguiente,  sus  voces,  sus  vivas, 
sus  murmullos,  sus  trajes,  etc.,  etc.  Sobre  el  director  pesa  la  res 
ponsabilidad  de  la  buena  o  mala  distribución  de  los  papeles,  y  a 
veces  hasta  de  lo  bien  o  mal  aprendidos,  pues  es  muy  común  de- 
cir, y  acaso  con  ji  sticia:  «¿por  qué  ha  adelantado  la  representa- 
ción el  director  de  ella?  no  desean  los  actores  otra  cosa  que  salir 


(i)     Páginas  7  y  i88. 
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del  paso.»  — «Al  director  compete  darlaf e^ disposición  de  que  sfe^ 
pueda  poner  en  escena,  etc.». 

En  su  Curso  de  declamación  (i),  Bastús  dice  en  el  capítulo  De<^  \ 
la  escena: 

«La  buena  disposición  de  la  escena,  la  propia  y  Adétuaga    í*' 
exornación  de  ella,  tanto  en  orden  a  su  arquitectura  como  en  la 
acertada  elección  y  colocación  de  los  muebles,  adornos  y  demás 
accesorios,  es  de  primera  necesidad  para  la  representación. 

»Es  muy  impropio,  por  ejemplo,  representar  una  pieza  cuyo 
hecho  se  suponga  en  los  primeros  tiempos  de  Egipto  o  de  la  Gre  • 
cia,  en  un  salón,  pórtico  o  vestíbulo  de  arquitectura  llamada  im- 
propiamente gótica  o  de  orden  compuesto,  cuando  ni  uno  ni  otro 
de  estos  órdenes  se  conocían  todavía,  y  transcurrieron  aún  siglos 
antes  que  se  inventaran.  No  es  menos  ridículo,  por  otra  parte,  ver 
una  sala  gótica,  un  gineceo,  un  tribunal  o  una  galería  de  uno  de 
los  órdenes  griegos  o  romanos  decorada  con  sillas,  mesas  y  otros 
muebles  iguales  o  muy  semejantes  a  los  que  ahora  usamos  o  se 
usaban  años  atrás. 

»La  primera  cosa  que  debe  procurarse  para  alucinar  mejor, 
digámoslo  así,  al  espectador,  es  trasladarle,  desde  el  momento  de 
correrse  el  telón,  al  lugar  propio  en  donde  se  supone  que  pasa  la 
escena.  Si  éste  a  primera  vista  observa  que  las  decoraciones  y  sus 
accesorios  no  se  hallan  verdaderamente  en  donde  debe  pasar  la 
acción,  con  dificultad  se  conseguirá,  por  mucho  que  se  esfuercen 
los  actores,  hacerle  interesar  en  el  drama. 

»Un  cortinaje,  un  juego  de  espejos,  de  cojines,  de  taburetes 
o  de  sillas,  producirán  un  efecto  interesante  o  ridículo,  según 
la  decoración  o  la  pieza  en  la  cual  se  haga  uso  de  ellos.  El  gusto 
y  carácter  de  una  trípode,  de  un  ara,  de  un  trono,  de  un  cande- 
labro, de  un  panteón  o  cenotaño,  de  un  reloj  o  clepsidra  o  de  otro 
adorno  cualquiera,  es  suficiente  a  veces  para  que  el  espectador 
inteligente  pueda  juzgar  de  los  conocimientos  del  que  ha  dirigido 
la  escena  y  de  la  época  o  pueblo  a  que  se  refiere.» 


(i)     Obra  citada  en  nuestras  piginas  la  y  40. 
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En  el  Manual  de  declamación,  por  M.  M.,  se  halla  el  siguiente 
párrafo: 

<í  Dirección  de  escena. — Debe  todo  actor  tener  conocimientos 
en  este  punto,  si  no  para  saber  dirigir,  a  lo  menos  para  aprender  a 
ser  dirigido.  El  arte  más  difícil  consiste  en  saber  reducir  los  me- 
dios y  las  pretensiones  de  cada  parte  de  modo  que  constituya  o  la 
armonía  del  total,  o  la  consecución  de  lo  que  se  llama  un  buen 
conjunto.  Débense  graduar  las  escenas  de  semejante  naturaleza, 
dando  un  colorido  más  fuerte  a  las  más  importantes,  y  no  repre- 
sentando de  la  propia  suerte  dos  escenas  en  que  dominen  las 
mismas  pasiones,  aunque  en  diferentes  grados.  El  director  de  es- 
cena debe  atender,  como  es  sabido,  a  la  propiedad  histórica  en 
las  decoraciones  y  en  los  trajes.» 

En  varias  obras  hallamos  repetidas  opiniones  sobre  el  direc- 
tor de  escena,  conviniendo  siempre  en  que  un  verdadero  director 
debe  reunir  grandes  condiciones  para  serlo.  Así  lo  creemos  nos- 
otros, y  para  crearlo  principiamos  dando  razonamiento  de  que  no 
debe  ser  primer  actor  a  la  vez  que  director.  Esto  lo  hemos  dicho 
y  repetido,  y  de  ahí  debe  partir  su  éxito  de  dirección. 

Quizá  se  pregunte  el  lector:  ¿Es  que  nunca  ha  tenido  el  teatro 
español  un  verdadero  director? — Sí,  podemos  contestar;  lo  ha  teni- 
do en  el  primer  tercio  del  siglo  XIX;  lo  fué  don  Juan  Grimaldi, 
restaurador  del  decaído  teatro  en  aquella  época.  Para  probar  su 
valía,  véase  lo  que  refiere  Ricardo  Sepúlveda  en  su  libro  El  Co- 
rral de  la  Pacheca  (Madrid.  Librería  F.  Fe,  1888): 

«Cuando  por  segunda  vez  se  puso  en  escena  en  el  teatro  del 
Príncipe  el  famoso  drama  del  duque  de  Rivas  Don  Alvaro  o  la 
fuerza  del  sino,  desempeñó  el  papel  de  dama  la  primera  actriz  doña 
Concepción  Rodríguez,  esposa,  como  se  sabe,  de  don  Juan  Gri- 
maldi. El  éxito  fué  extraordinario  para  la  gran  actriz,  que  había 
interpretado  maravillosamente  el  papel  de  Leonor. 

«Cuando  se  retiraron  a  su  casa  los  esposos,  la  Rodríguez  ob- 
servó que  Grimaldi  estaba  pensativo. 

» — ¿Qué  tienes? — le  dijo. — ¿No  estás  satisfecho  del  modo  como 
he  desempeñado  mi  papel? 
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> — Mucho — le  contestó  Grimaldi; — pero  esta  noche  ha  nacido 
en  la  escena  la  que  te  ha  de  eclipsar. 

» — ¿Quién? — preguntó  asombrada  la  Rodríguez. 

> — La  que  ha  hecho  el  papel  de  Preciosilla. 

> — ¿La  gitana?  ¿La  Diez? 

> — La  misma. 

sEfectivamente:  doña  Matilde  Diez,  que  comenzó  el  año  có- 
mico ajustada  de  racionista,  lo  terminó  de  primera  actriz. 

» Acertó  en  esto,  como  en  todo,  el  superior  instinto  dramático 
de  Grimaldi.» 

He  ahí  una  indispensable  condición  del  director:  conocer 
donde  se  halla  el  verdadero  cómico,  y,  con  la  mirada  fija  en  el 
arte,  no  poner  vallas  en  su  camino  por  particulares  miras  egoistas, 
sino  por  lo  contrario,  hacer  expedito  su  paso  para  que  pueda  em- 
prender firme  j  larga  carrera. 

Entre  los  poquísimos  directores  que  hemos  tenido  en  este 
concepto  no  podemos  dejar  en  olvido  a  don  Antonio  Tutau,  gran 
conocedor  del  teatro,  sacrificando  su  cantidad  de  actor  para  mayor 
lucimiento  de  toda  su  compañía  en  conjunto  e  individualmente, 
pues  nunca  dejó  de  conocer  donde  existía  el  verdadero  germen 
de  actor,  tanto  en  lo  dramático  como  en  lo  cómico,  y  más  gozo 
demostró  en  crear  que  no  en  destruir.  De  ello  podrían  dar  buena 
razón  algunos  actores  y  actrices  vivientes  todavía.  Pero,  ¿quién  se 
acuerda  de  ello? 

¡El  teatro  es  tan  ingrato...! 

Quizás  esta  cruel  ingratitud  sea  la  principal  causa  de  la  falta 
de  verdaderos  directores.  Quizá  si  al  finalizar  una  o\>x2.bien puesta, 
el  público,  comprendiéndolo  así,  batiendo  palmas,  gritase:  «¡Que 
salga  el  director' »,  sería  ello  un  aliento  de  vida  para  el  que,  desde 
el  momento  que  una  obra  es  aceptada  por  la  empresa  hasta  que 
llega  a  su  representación  pública,  no  ha  cejado  en  su  trabajo,  en 
todo  y  por  todos  sus  menores  detalles. 

¿No  se  llama  a  escena  al  autor,  al  músico,  al  pintor,  al  actor 
o  actriz?  ¿Por  qué  no  llamar  al  director,  si  unos  y  otros  se  lo  me- 
recen? 
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No  se  aplaude  al  director  ni  se  le  llama  a  escena,  porque  su 
trabajo  es  incógnito.  Volvamos  a  repetirlo: 

¡El  teatro  es  tan  ingrato...! 

Infinidad  de  biografías,  reseñas  y  juicios  críticos  se  escriben 
de  artistas  distinguidos  en  todos  los  ramos  del  saber:  los  elogios, 
por  su  gran  abundancia,  han  bajado  de  precio;  mas,  así  y  todo, 
¿existe  obra  alguna  que  trate  estrictamente  del  director  de  es- 
cena? Creemos  que  no.  Quizás  en  el  extranjero  se  cite  algún  nom- 
bre que  levemente  llega  a  nuestros  oídos,  pero  sin  solidez  de  con- 
cepto. 

En  España  podemos  estampar  los  nombres  de  don  Juan  Gri- 
maldi,  don  Julián  Romea,  don  José  Valero  y  don  Antonio  Tutau, 
como  ya  llevamos  dicho.  Algo  y  bueno  se  puede  decir  de  don 
Isidro  Soler,  don  Fernando  Díaz  de  Mendoza,  don  Enrique  Gimé- 
nez y  quizás  algún  otro  que  involuntariamente  olvidamos,  pero 
todos  ellos  con  el  perjuicio  de  su  parte  de  primer  actor,  cosa  que, 
repetimos  cien  veces,  no  puede  ni  debe  serlo  aquél  a  cuyo  cargo 
corra  la  total  dirección  escénica. 

Manjarrés,  en  su  ya  citada  obra  El  arte  del  Teatro,  dice  que  el 
director  de  escena  es:  •  La  persona  entendida  en  Historia,  Arqueo, 
logia  y  IJellas  Artes  que  tiene  a  su  cargo  señalar  las  decoraciones, 
los  trajes,  los  muebles  y  los  utensilios  que  la  composición  dramá- 
tica para  su  representación  exige.  Está  también  a  su  cargo  dar 
razón  a  los  actores,  a  los  figurantes  y  a  los  comparsas,  durante  los 
ensay(3s,  de  las  salidas  y  entradas  de  la  escena,  de  la  expresión, 
movimientos  y  disposición  de  grupos  propios  y  convenientes.» 

Efectivamente,  eso  debe  ser  el  director  de  escena,  y  para  ello, 
su  primera  condición  está  en  tener  verdadera  afición  al  libro,  for- 
mando con  todo  su  esfuerzo  pecuniario  una  biblioteca  en  la  que 
su  memoria  sea  el  mejor  catálogo  para  hallar  los  datos  que  le  pre- 
cisen de  momento.  En  su  colección  de  libros,  los  diccionarios  de- 
ben tener  lugar  preferente,  pues  toda  pregunta  que  al  actor  se  le 
ocurra  hacer  al  director  referente  a  la  obra  que  se  esté  ensayan- 
do no  puede  quedar  sin  clara  contestación,  para  mayor  éxito  de 
todos. 

El  director,  del  mismo  modo  que  debe  enriquecer  al  actor 
desarrollándole  la  inteligencia,  debe  también  expurgar  de  defectos 
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O  descuidos  que  afean  la  representación  de  las  obras,  unas  veces 
por  parte  de  los  actores  y  otras  por  culpa  del  mal  servicio  escé- 
nico. 

Detalles  hemos  visto  hasta  en  teatros  y  compañías  de  verda- 
dera importancia  que  nos  han  sorprendido  por  lo  fácil  que  son  de 
enmienda  por  parte  de  todo  director  celoso  del  cumplimiento 
de  su  deber  y  dirección  artística. 

Hemos  visto  tomar  polvo  de  rapé  con  guantes. 

Tocar  el  piano  con  guantes. 

Leer  una  carta  acercándose,  para  ver  mejor,  a  las  luces  del 
proscenio  y  tardar  mucho  rato  para  volver  la  hoja. 

Sacarse  el  pañuelo  del  bolsillo  del  pantalón. 

Sacar  carta  y  cartera  con  documentos  y  valores  de  los  bolsi- 
llos de  los  faldones  de  la  levita. 

Escribir  sin  tinta  o  mojando  la  pluma  a  cada  palabra.  Escri- 
bir más  deprisa  que  ningún  taquígrafo.  Cerrarla  carta  sin  secar  lo 
escrito. 

Dar  fuertes  golpes  con  el  bastón  (en  los  personajes  de  genio 
fuerte)  sin  reparar  que  el  piso  suena  a  hueco,  puesto  que  el  esce- 
nario es  de  madera. 

Esto  y  muchos  detalles  más  por  parte  de  los  actores. 

Pasemos  al  servicio  escénico. 

Ventana  en  primer  término  lateral  y  puerta  en  segundo,  sin 
poder  comprender  a  donde  da  la  ventana  o  a  donde  abre  paso  la 
puerta. 

Sofá  junto  al  proscenio,  de  espaldas  a  la  puerta  del  foro,  que 
es  la  de  entrada,  y,  en  consecuencia,  de  cara  a  la  pared. 

Espejos  cuya  descuidada  colocación  hace  que  el  público  vea, 
reflejar  en  ellos  al  apuntador  dentro  de  su  concha. 

Puertas  que  se  cierran  por  invisible  mecanismo,  pues,  sin  ce- 
rradura ninguna,  no  hay  quien  las  abra,  dándose  el  caso  de  que  se 
abran  por  sí  solas  cuando  bien  cerradas  debieran  estar. 

;La  escena  representa  una  calle  o  plaza?  Si  calle  es,  por  mu 
cha  que  su  importancia  sea,  en  ella  no  existen  aceras.  Si  aparecen 
comparsas,  todos  ellos,  en  clase  de  desocupados,  se  pasean  por  el 
fondo  en  sentido  horizontal,  nunca  en  otra  dirección.  Si  llega  un 
vendedor  de  periódicos  todos  compran  el  papel   con  la  moneda 
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justa,  pues  no  se  les  da  cambio  a  ninguno.  Nos  hallamos  en  una 
plaza  y  en  ella  tenemos  la  indispensable  iglesia:  en  la  puerta  no 
falta  un  pobre  ni  faltar  puede  devoto  que  deje  de  darle  limosna,  y 
todos  cuantos  por  la  plaza  pasan  en  la  iglesia  entran. 

¿Nos  hallamos  a  orillas  del  mar?  Ya  se  sabe:  en  el  fondo,  dos 
escalones  para  bajar  del  mar  y  pisar  tierra  firme. 

Llega  la  noche  y  brilla  la  luna.  La  luna  sólo  da  luz,  en  redon- 
do, a  determinado  punto,  donde  conversan  los  personajes. 

La  dama  se  vuelve  loca:  aparece  con  el  cabello  suelto.  Ha  de 
morir:  se  viste  de  blanco,  etc.,  etc. 

Todo  esto,  que  parece  propio  de  un  artículo  de  crítica  humo- 
rista, es  pura  verdad  de  observación  en  teatros  no  de  última  cate- 
goría, sino  de  cierta  importancia  y  con  compañías  de  pretensión, 
compuestas  de  actores  que  no  citaremos  por  no  creerlo  oportuno 
en  este  lugar. 

Defectos  son  éstos  que  hora  es  ya  de  corregir,  puesto  que  me- 
dios existen  en  la  mecánica  para  subsanar  faltas  y  _  crear  bellezas 
en  pro  del  inconmensurable  arte  teatral. 

Cúidese  el  primer  actor  de  sus  primeros  papeles  y  deje  la  di- 
rección escénica  para  quien  sólo  director  sea,  y  el  teatro  dará  un 
paso  de  gigante  en  beneficio  de  los  actores  en  particular,  y  del  pú- 
blico en  general. 

Esta  es  nuestra  opinión,  sin  dejar  de  reconocer  los  grandes 
méritos  que  deben  asistir  en  el  director  de  escena. 
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CAPITULO  XIII 


bo  que  debe  saber  el  director 
y  lo  que  no  debe  ignorar  el  ador 


Si  bien  el  director  de  escena  debe  saber  mucho,  el  actor,  de 
por  sí,  no  debe  ignorar  ciertas  cosas  que  las  más  de  las  veces  no 
se  saben  por  descuido  en  quien  en  el  teatro  tiene  su  vida,  y  poco 
cuida  de  su  progreso. 

Infinidad  de  veces  se  encuentra  el  actor  en  la  ignorancia  de 
conceptos,  citas  y  aun  palabras  que  halla  en  su  papel,  y  que,  al 
llegar  el  critico  momento  de  pronunciarlas,  salen  de  su  boca  con 
incierta  entonación,  por  no  estar  seguro  de  su  significado,  y  qui- 
zás disparatadas,  por  tener  de  ellas  concepto  completamente  erró- 
neo. Y  en  este  punto,  preciso  nos  es  salir  a  la  defensa  del  director 
de  escena,  pues  su  misión  es  dirigir,  encauzar;  no  ser  maestro  de 
escuela  como  quizás  alguien  pudiera  dar  en  creer. 
En  el  teatro  es  cosa  vieja  que: 

Unos  saben  ¡o  que  dicen 
y  otros  dicen  lo  que  saben. 

Procúrese  siempre  figurar  entre  los  primeros,  para  mayor  faci- 
lidad de  penetrar  los  papeles  y  para  facilitar  el  trabajo  del  direc- 
tor, en  lo  que  a  vuestra  personalidad  se  refiera,  y  gran  ventaja  se 
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obtendrá  en  toda  comprensión  de  palabras,  conceptos  y  acciones. 

En  cierta  ocasión  un  actor  se  dio  por  muy  ofendido  al  decirle 
el  director,  en  el  primer  ensayo: 

— Usted  sale  por  el  fondo  derecha,  se  quita  el  sombrero  y 
baja  al  proscenio  a  saludar  a  las  damas. 

— Dispense  usted  que  no  admita  la  segunda  parte  de  su  ad- 
vertencia— dijo  el  actor. 

—¿El  qué? 

— El  que  me  quite  el  sombrero. 

—  ¿Por  qué  razón? 

— Porque  eso  no  se  debe  advertir  a  ningún  actor  que  por  tal 
se  tenga. 

— ¡Es  que  yo  soy  el  director! 

— Director  para  advertirme  que,  al  entrar  en  una  casa  que  no 
es  la  mía,  no  me  descubra,  porque  tal  grosería  pinta  el  tipo  que 
está  a  mi  cargo  representar;  pero  advertirme  lo  que  es  natural 
hacer  entre  personas  educadas,  es  altamente  ocioso  e  imperti- 
nente. 

Efectivamente,  ciertos  detalles  no  debe  dirigirlos  el  director, 
pero  para  ello  es  preciso  que  el  actor  tenga  conocimiento  y  goce 
en  saber  muchas  cosas  que,  como  hemos  dicho,  se  ignoran  por... 
descuido,  por  displicencia. 

Citaremos  algunos  ejemplos  de  lo  que  no  debe  ignorar  el  ac- 
tor y  debe  saber  el  director. 


LAS  MUSAS 

En  muchas  obras  tenemos  que  se  nombra  alguna  Musa;  con- 
veniente es  conocerlas  todas  ellas,  y  ellas  son  nueve,  hijas  de  Júpiter. 
He  aquí  su  orden  y  representación: 

Caliope.  —  Preside  la  elocuencia,  la  retórica  y  la  poesía 
épica. 

Ciñe  su  frente  corona  de  laurel,  en  sus  rodillas  apoya  las  ta- 
blillas de  cera  y  en  su  mano  derecha  sostiene  el  estilo. 
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Clío. — Preside  la  historia.  Significa  gloria,  W)¿io,  álababea. 
Ostenta  corona  de  laurel,  v  en  su6  manos   un  rulo  -y  v^ 

Erato. — Dirige  la  poesía  lírica.  V^ 

Actitud  reflexiva;  con  una  cítara  apoyad^^n  H^ia  col.umná, 

Euterpe. — Preside  la  música. 

Ciñe  corona  de  flores;  en  sus  manos,  la  doble  flauta. 

Melpómene. — Preside  la  tragedia. 

Ciñe  corona  de  laurel;  apoya  su  mano  derecha  sobre  una 
maza;  en  la  izquierda  ostenta  un  antifaz. 

Polímnía. — Preside  la  poesía  lírica  y  el  ditirambo. 
Envuelta  en  un  manto,  con  la  cabeza  apoyada  en  la  mano 
junto  a  una  roca. 

Terpsícore. — Preside  la  danza. 

Con  lira  y  plectro  y  en  actitud  de  bailar. 

Thalía. — Preside  la  comedia  y  el  epigrama. 
Máscara  satírica,  lírica  y  en  actitud  de  recitar. 

Urania. — Preside  la  astronomía. 

Una  estrella  sobre  la  cabeza;  eu  un  trípode,  un  globo,  seña- 
lándolo con  una  varita. 

En  la  lectura  de  las  Aventuras  de  Teléinaeo  se  hallan  curiosí- 
simos detalles,  muy  provechosos  para  el  teatro  e  ilustración  de  todo 
artista,  que,  al  nombrar  Apolo,  %\  sabe  que  es  príncipe  de  las  Mu- 
sas, no  ignore  que  es  hijo  de  Júpiter  y  de  Latona,  y  es  llamado  in- 
ventor de  la  Medicina,  de  la  lira,  de  la  Poesía  y  del  arte  de  adi- 
vinar. 

Nunca  estarán  de  más  los  conocimientos  simbólicos  de  Eolo, 
Mercurio,  Jano  (el  dios  de  las  dos  caras),  y  tantos  y  tantos  otros 
dioses  que  infinitas  veces  se  nombran  en  escena  y,  generalmente, 
no  es  conocida  su  aplicación,  con  gran  perjuicio  de  conceptos  por 
parte  del  actor,  y  muchas  veces,  del  director. 
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Retórica  y  Poética 

Por  no  conocerla,  algunos  actores  cometen  muchas  e  imper- 
donables equivocaciones. 

El  Arte  poético,  de  Martínez  de  la  Rosa,  Manual  de  Literatura, 
de  Gil  de  Zarate,  Principios  de  teoría  estética  y  Literatura,  de  Ma- 
nuel Milá  y  Fontanals,  y,en  último  caso,  El  arte  de  hacer  versos, de 
Antonio  de  Trueba,  de  gran  conveniencia  son  para  todo  aquel 
que  quiera  conocer  la  métrica,  género  y  clasificación  de  las  com- 
posiciones literarias,  o  cuando  menos  la  diferencia  que  existe  en- 
tre la  redondilla  y  la  cuarteta,  entre  el  asonante  y  el  consonante, 
entre  la  letrilla  y  el  endecasílabo. 

Bistoria 

La  Universal  en  general,  y  la  de  España  en  particular,  no 
pueden  echarse  en  olvido:  de  ellas  se  saca  el  conocimiento  de  lo 
que  fueron  las  naciones,  lo  que  son,  y  se  deduce  lo  que  podrán  ser. 

En  la  historia  del  traje,  al  director  de  escena  no  debe  caberle 
dudas,  pero  ai  actor  no  debe  ocurrírselas  para  vestirse,  pues  no  es 
cosa  de  que  el  primero  sirva  de  ayuda  de  cámara  al  actor  que  no 
distingue  una  capa  de  un  tabardo,  y  lo  mismo  se  ciñe  una  espada 
de  cruz  que  una  de  gavilanes. 

Esgrima 

En  el  mismo  caso  que  el  anterior  nos  hallamos  en  este  con- 
cepto. 

El  manejo  de  toda  clase  de  armas,  antiguas  y  modernas, 
blancas  y  de  fuego,  no  debe  ser  desconocido  del  actor,  para  evi- 
tar el  ridículo  de  esgrimir  una  espada  como  un  florete,  una  daga 
como  un  puñal  y  un  arcabuz  como  un  mausser. 

Sports 

Tampoco  deben  serle  desconocidos  al  actor,  pues  en  las  co- 
medias modernas  se  habla  mucho  de  ellos,  y  aun  se  practican  al- 
gunas veces,  resultando  cosa  muy  ridicula  la  torpeza  de  su  presen- 
tación cuando  el  caso  lo  requiere. 
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Beráldica  y  numismática 


Dice  Piferrer: 


«La  ciencia  heráldica  no  es,  como  algunos  pretenden,  una 
ciencia  vana,  superflua  y  pueril,  propia  solamente  para  entretener 
y  halagar  el  orgullo  y  vanidad  de  la  nobleza:  sino  una  ciencia 
útil,  agradable,  fundada  en  la  justicia  y  equidad,  cuyo  estudio  es  del 
todo  indispensable  a  los  nobles,  y  sumamente  ventajoso  a  todas 
las  clases  de  la  sociedad.» 

Y  nosotros  añadimos:  y  tnás  que  a  nadie  a  los  artistas  de  tea' 
tro. 

Los  siguientes  párrafos  los  copiamos  del  Tratado  completo 
de  la  ciencia  del  blasón,  o  sea  Código  heráldico  histórico,  por  Modes- 
to Costa  y  Turell.  Barcelona,  1858. 

«Un  escudo  estampado  al  pie  de  un  privilegio,  o  grabado  en 
el  pesado  sello  de  plomo  que  pende  del  pergamino,  sirve  muchas 
veces  para  resolver  dudas  de  fechas,  de  lugares  y  de  personas.  Las 
armas  que,  entre  fiHgranas  o  en  medio  del  tosco  muro,  adornan  o 
marcan  el  palacio,  la  iglesia,  el  hospital,  el  castillo  o  el  sepulcro, 
equivalen  casi  siempre,  para  el  conocedor  de  la  ciencia  del  blasón, 
a  una  descripción  detalladísima,  a  la  historia  del  edificio  y  aun  de 
la  institución.» 

«La  heráldica  y  la  numismática  son  dos  ciencias  que  se  dan 
la  mano.  Para  conocer  los  emblemas  que  hay  grabados  en  las  mo- 
nedas es  de  absoluta  necesidad  estar  iniciado  en  la  ciencia  del 
blasón.» 

El  actor,  a  la  par  que  estudia  el  papel  nuevo  que  se  le  repar- 
te, debe  también  cultivar  el  estudio  de  todo  aquello  que  con  el 
teatro  tenga  unidad,  teniendo  por  lema  el  por  qué  de  las  cosas,  y 
así  el  director  podrá  indicar  y  él  ejecutar  sin  grandes  esfuerzos 
para  comprender,  evitando  el  peligro  que  señala  el  gran  actor 
Coquelin  en  %\x\úixo  Arte  del  actor,  c\xzx\áo  ^\Q.t:   €¡ Cuántos   ras- 
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gos  sublimes  han  provocado  la  risa  por  haber  sido  mal  interpretados h> 
En  la  misma  obra,  cuya  lectura  recomendamos  a  todos  los 

actores,  añade: 

«Aunque  no  creo  en  el  arte  fuera  de  la  naturaleza,  no  concibo  la 

naturaleza  sin  el  arte  en  el  teatro,  y) 

Tal  es  lo  que  dice  Coquelin  en  Arte  del  actor.  Traducción  de 

Luis  Castillo  de  Burriach.  Barcelona,  1910. 

Aproximándonos  al  punto  final  de  la  presente  obra,  rogamos 
a  nuestros  lectores  se  fijen  en  la  Bibliografía  que  figura  en  núes 
tras  últimas  páginas,  seguros  de  que  encontrarán  títulos  de  obras 
cuya  lectura  les  ilustrará  en  todo  concepto  teatral:  ellas,  unidas  a 
la  experiencia  y  práctica  que  en  nosotros  puede  caber,  nos  han. 
dado  motivo  para  poder  escribir  el  presente  Tratado  de  Grata- 
dos Dií  DECLAMACIÓN,  que,  como  cosa  de  teatro,  exponemos  a  la 
consideración  del  público,  que  en  esta  ocasión  lo  forman  todos 
nuestros  lectores. 
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Uoces    propias    y   apropiadas   al   Teatro 
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Acento.  Hermosa  cualidad  en  todo  artista  de  la  palabra  que  no 
tiene  vicios  de  dicción  ni  resabios  provincianos. 

Acompañamiento.  Actores  que,  por  especial  favor,  y  algunas 
veces  por  ser  condición  de  contrata,  salen  a  escena  bien  ves- 
tidos para  evitar  el  ridículo  del  comparsa  en  situaciones  de 
delicada  ejecución. 

Hoy  día,  sólo  en  las  grandes  compañías  se  da  este  caso. 
Antiguamente  era  prueba  de  compañerismo  en  las  funciones 
de  beneficio. 

Acotación.  Toda  advertencia  que  el  autor  intercala  en  el  diá- 
logo, al  imprimirse  la  obra,  para  indicar  a  los  actores  lo  que 
deben  hacer,  así  como  también  la  explicación  de  las  decora- 
ciones y  demás  útiles  del  llamado  Guarda-ropa. 

Acto.  Parte  de  una  obra  teatral  en  todos  sus  géneros  que  com- 
prende de  intermedio  a  intermedio,  aun  cuando  está  dividido 
en  cuadros  bajando  el  telón  de  boca  sólo  por  cambio  de  de- 
coraciones. 

Antiguamente  se  decía  jornada. 

Generalmente,  en  el  melodrama  cada  acto  tiene  título,  y 
aun  cada  cuadro. 

Actor.  El  que  en  el  teatro  representa  obras  dramáticas  o  cómi- 
cas, sea  cual  sea  su  categoría  y  mérito  de  artista. 
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Actriz.     El  mismo  concepto  de  actor,  siendo  mujer. 

Acústica.     Derivado  de  un  verbo  griego,  oir. 

Así  se  dice  que  tiene  condiciones  acústicas  todo  local  en 
el  que  la  voz  del  actor  se  oye  bien  sin  que  para  ello  el  eje- 
cutante tenga  que  hacer  grandes  esfuerzos. 

Poseen  estas  condiciones  los  teatros  construidos  de  !piedra 
y  con  arco  en  la  embocadura. 

Administrador.     El  que  administra  el  dinero  de  la  empresa. 

Hoy  día  se  fusiona  con  el  Autor  de  compañía  y  el  Represen- 
tante de  empresa. 

Afonía.     Emitir  la  voz  sin  sonido  y  sin  poder  modular  las  frases 
Con  todo  y  su  afonía,  actores  han  existido  verdaderas  ce- 
lebridades en  el  arte  del  buen  decir  y  bien  hacer;  pero  en  las 
medianías,  preciso  es  que  el  público  se  acostumbre  a  ellos 
para  aceptarlos  con  sus  relativos  méritos  de  dicción. 

Aforar.  Cuando  la  decoración  no  ajusta  bien  y  se  descubre  el 
interior  del  teatro,  entonces  tal  o  cual  pieza  del  decorado 
afora. 

Aforo.  El  número  de  localidades  del  teatro:  palcos,  butacas, 
lunetas,  asientos  fijos,  etc.  Todo  ello  debidamente  clasificado 
en  una  hoja  que  sirve  de  base  a  las  empresas  para  calcular  los 
ingresos  (problemáticos)  de  la  teniporada. 

Alabarderos.  Los  que  aplauden  en  el  teatro  merced  a  su  entra- 
da gratuita  y  también  por  recompensa  recibida  de  la  empresa 
o  artista  en  particular.  Esta  gente  tiene  su  jefe,  que  da  órde- 
nes y  marca,  por  medio  de  señas  convenidas,  los  momentos  de 
la  obra  que  se  han  de  aplaudir.  Los  finales  de  acto  son  de 
rigor,  y  al  finalizar,  las  voces  de  ¡el  autor'  ¡el  autor!  comple. 
tan  el  éxito  y  dan  motivo  para  que  la  empresa  pueda  anun- 
ciar ¡gran  éxito!  en  los  carteles. 

Los  alabarderos  suelen  colocarse  en  los  pisos  altos  junto  a 
la  embocadura  del  teatro.  El  público,  que  sobradamente  los 
conoce,  muchas  veces  deja  de  aplaudir  para  no  ser  confun- 
dido con  ellos;  sus  intemperancias  han  sido  causa  de  grandes 
alborotos. 

Alcahuete.     Véase  telón. 
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Anticipo.  Cantidad  que  la  empresa  entrega  al  áct<ír  a  cuenta  de 
su  trabajo  a  más  del  préstamo. 

Aparte.  Toda  palabra  o  concepto  que  se  pronuncia  en  escena 
figurando  no  ser  oída  por  los  demás  personajes,  o  dirigiéndo- 
se directamente  a  uno  o  más  de  ellos,  ocultándose  dé  deter- 
minada figura. 

En  los  libros  de  teatro,  estos  conceptos  van  entre  parénte- 
sis o  marcando  ap. 

Aplaaso.     Batir  palmas  premiando  el  trabajo  del  artista. 

Es  el  ruido  que  más  satisface  y  del  que  más  orgulloso  se 
muestra  el  actor,  llegando  al  extremo  de  olvidarse  de  la  exis 
teBcia  de  la  claque,  o  sea  los  alabarderos,  que  quizás  él  mismo 
paga. 

El  aplauso,  si  bien  alienta  al  actor,  también  le  hace  mu- 
cho mal,  por  lo  que  envanece. 

Aplique.  Cualquier  pieza  que,  suelta,  se  aplica  al  completo  de 
la  decoración,  en  el  término  y  figuración  que  se  quiera. 

Apropósíto.  Comedia  en  un  acto  escrita  expresamente  para 
función  de  beneficio,  debut  de  algún  artista  o  conmemoración 
de  fecha  gloriosa  o  acontecimiento  popular. 

Apuntador.  El  que,  dentro  de  la  concha,  va  leyendo  el  ejemplar 
de  la  obra  que  se  ensaya  o  representa  para  recordar  a  cada 
actor  su  papel. 

Tiene  a  su  cargo  un  timbre  eléctrico  para  el  mando  de  su- 
bir y  bajar  el  telón  de  boca,  mediante  toque  de  prevención  y 
ejecución. 

Entre  bastidores  existe  el  segundo  apunte:  éste  tiene  a  su 
cargo  dar  las  salidas  a  escena  a  los  actores,  entregarles  los 
objetos  que  han  de  sacar,  ordenar  la  comparsería,  ejecutar 
los  ruidos,  prevenir  las  mutaciones,  vigilar  la  colocación  de 
muebles,  decorado,  etc.,  etc. 

El  segundo  apunte  es  el  más  cercano  al  director,  y  menes- 
ter es  que  conozca  bien  las  obras  antiguas  y  modernas,  sea 
altamente  discreto  y  posea  gran  dosis  de  paciencia,  pues  la 
más  pequeña  falta  de  escena  recae  sobre  él. 

Archimaga.     Encargado  de  formar   la   orquesta,  interviniendo 
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con  la  empresa,  y  aun  tocando  algún  instrumento  en  ella: 
caja,  bombo,  platillos,  etc. 

Significación  de  embrollo,  artimaña,  ocultación  de  verdad  al 
verificar  los  contratos  con  las  empresas  y  pagar  los  sueldos  a 
los  músicos,  particularmente  en  las  funciones  sueltas  (bolos). 
Hoy  día,  la  intervención  del  Sindicato  musical  en  la  forma- 
ción de  orquestas  inutiliza  los  servicios  (?)  del  tal  archimaga. 

Archivo  y  Archivero.  Lugar  y  persona  encargados  de  guardar 
los  ejemplares  de  las  obras. 

En  las  grandes  poblaciones  hay  quien  las  alquila,  junto  con 
los  papeles  de  estudio.  El  primero  que  planteó  este  negocio 
fué  Rafael  Ribas,  actor  y  primer  propietario  del  teatro  Ribas 
(Barcelona),  después  teatro  de  Cataluña,  y  últimamente  El- 
dorado. 

Armero.     El  encargado  de  servir  armas  blancas  y  de  fuego  a  los 
actores  y  a  la  comparsería. 
También  hay  armerías  de  alquiler. 

Arrojes.  Cabos  de  las  cuerdas  de  los  telones  por  los  que,  en  los 
teatros  de  antigua  construcción,  se  arrojan  los  hombres  para 
servir  de  contrapeso  al  verificar  las  mutaciones.  Hoy  día,  con 
el  decorado  de  papeKy  distintos  mecanismos,  poco  se  nece- 
sita de  ellos. 

Arqaimia.  Cuando  uno  o  má?  actores  ejecutan  una  escena 
muda  que  no  está  escrita,  y  con  ella  se  quiere  dar  importan- 
cia a  la  situación. 

Artista.  Todo  aquel  que  cultiva  el  arte  en  sus  múltiples  mani- 
festaciones. 

Esta  palabra  se  ha  prodigado  tanto  en  el  teatro,  que  por 
artista  se  tiene  la  más  inconsciente  inteligencia  que  se  pre- 
senta en  las  tablas. 

Asistencia.  El  tramoyista  que  ocultamente,  tras  de  una  puerta 
o  aplique,  tiene  a  su  cargo  una  determinada  maniobra  escé- 
nica. 

Compréndese  también  el  individuo  que,  por  trabajo  extra- 
ordinario, forma  parte  de  la  maquinaria  temporalmente. 

Atajo.     Lo  que  se  suprime  de  una  obra,  por  resultar  pesado  o  de 
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larga  duración,  por  repetición  de  conceptos  o  para  allanar 
dificultades  escénicas. 

También  se  dice  corte,  entrecomado  y  traducido,  para  evitar 
que  los  intrusos  en  los  ensayos  se  enteren  de  que  se  suprime 
algo  de  la  comedia. 

Es  cosa  fija  que  en  el  teatro  no  se  ha  silbado  nada  por  su 
corta  duración. 

Atrecista.  Atrezzo.  Voz  italiana.  El  que  sirve  corazas,  cascos, 
escudos,  etc.,  adornos  de  apariencia,  en  rigor  de  cartón;  pero 
hoy  día  se  ha  dado  más  amplitud  a  este  servicio. 

Auto  sacramental.  Composición  dramática  representando  pa- 
sos bíblicos  o  misterios  de  la  Religión.  Don  Pedro  Calderón 
de  la  Barca  y  don  Lope  de  Vega  se  distinguieron  en  este  géne- 
ro de  composiciones  populares,  que  se  representaban  sobre  ta- 
blados improvisados  en  mitad  de  las  plazas. 
Carlos  III  las  prohibió  en  1765. 

Autor.  No  solamente  el  que  escribe  comedias,  pues  también  lo 
es  el  que  forma  la  compañía  y  autoriza  el  trabajo  intervinien- 
do entre  los  artistas  y  el  empresario. 

Actualmente  llámasele  representante,  y  en  rigor  sólo  debiera 
tener  intervención  en  la  marcha  artística,  pero  las  más  de  las 
veces  va  a  su  cargo  la  administrativa. 

Aventar.  Separar  disimuladamente  un  telón  de  su  caída  a 
plomo  para  dar  paso  a  la  escena  a  algún  voluminoso  objeto, 
o  bien  salida  de  varios  'actores  a  la  vez  y  grupos  de  com- 
parsas. 

Avisador.  Empleado  que  lleva  avisos  de  la  empresa  para  todo 
lo  que  del  teatro  depende.  Se  le  aplica  el  nombre  de  correvei- 
dile, porque  en  el  teatro  todo  se  soluciona  a  última  hora,  de- 
prisa y  corriendo. 

Este  empleado,  en  algunas  compañías,  también  presta  ser- 
vicios varios  a  los  actores,  en  cuyo  caso  cobra  gratificación 
por  parte  de  ellos. 
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Bajo.  Voz  la  más  grave  de  las  humanas  con  referencia  a  otra 
que  no  llega  al  tono  natural  o  corriente,  Sus  notas  se  articu- 
lan desde  el /a  grave  al  re  fuera  del  pentagrama.  Clave  de/ír, 
toda  voz  de  pecho. 

El  clima  y  las  costumbres  influyen  mucho  en  la  escasez  o 
abundancia  de  esta  voz.  Italia  produce  raras  veces  un  verda- 
dero bajo.  En  cambio,  Alemania  produce  muchos  y  buenos. 
Es  de  notar  que,  anterior  a  Rossini,  nunca  se  confiaba  un 
papel  importante  en  la  ópera  seria  a  las  voces  de  bajo.  La 
garza  ladra  puede  decirse  que  fué  la  primera  ópera  en  la  que 
el  bajo  tomó  importancia. 

La  palabra  bajo  también  se  refiere  al  instrumento  musical, 
fundamental  de  la  orquesta,  conocido  vulgarmente  por 
violón. 

Bailables.  Bailes  introducidos  en  la  acción  de  una  comedia,  ge- 
neralmente en  las  de  magia  o  gran  espectáculo,  zarzuelas,  et- 
cétera. ' 

El  baile  es  tan  antiguo  como  el  hombre.  Los  galos  y  los 
godos,  igual  que  los  primitivos  cristianos,  introdujeron  los 
bailes  en  los  ritos  de  la  Iglesia.  Tal  como  es  considerado  ac- 
tualmente, el  baile,  puede  asegurarse  que  es  debido  al  rena- 
cimiento italiano,  y,  más  que  a  nadie,  al  lombardo  Bergonzo 
di  Botta. 

Las  primeras  reglas  del  baile  se  promulgaron  en  el  si- 
glo XVI. 

Balada.  Obra  sencilla  y  melancólica,  cuyos  personajes  no  sostie- 
nen grandes  luchas. 

Bambalina.  Lienzo  en  sentido  horizontal,  y  en  lo  más  alto  del 
escenario,  pintado  simulando  ramaje,  techumbre,  cielo,  arbo- 
leda, etc.,  rematando  la  decoración. 

Bambalinón.  Bambahna  de  mayores  dimensiones,  que,  simulan- 
do cortinaje  recogido  y  colocada  delante  del  telón  de  boca, 
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a  la  par  que  lo  oculta,  puede  reducir  la  altura  del  escenario, 
pues  se  sube  y  baja  a  voluntad. 

Banco  de  lágrimas.  Banco  de  piedra  figurada,  que  en  los  me- 
lodramas aparece  junto  a  un  árbol,  y  en  el  cual  se  sientan  los 
personajes  a  reponerse  de  sus  largas  caminatas  y  a  condolerse 
de  sus  cuitas. 

Bañeras.  Palcos  ocultos  a  la  vista  de  los  demás  espectadores 
por  estar  colocados  en  el  proscenio,  entre  lo  que  se  llama 
trapería. 

Sólo  existen  en  los  grandes  teatros. 

Barates.     Detrás  de  los  bastidores,  luces  en  sentido  perpendicular. 

Barba.  Actor  dt  carácter.  Actor  de  voz  sonora,  especialidad  en 
los  papeles  de  anciano,  dentro  de  su  categoría,  de  primero  y 
segundo  orden. 

Barítono.  Voz  intermedia  entre  el  tenor  y  el  bajo.  Su  extensión, 
generalmente,  es  del  la  grave,  clave  de /a,  al  primer /a  enci- 
ma del  pentagrama,  sin  perjuicio  de  mayor  extensión  en  las 
voces  notables. 

Barco  de  caña.  Dícese  así  cuando  se  forma  una  compañía  de 
poco  mérito  artístico,  y  también  cuando  la  empresa  o  el  ne- 
gocio no  son  de  buen  crédito,  resultando  un  barco  de  caña  en 
el  que  es  temeridad  embarcarse,  puesto  que  es  fácil  nau- 
fragar. 

Barreno.  Hierro  que,  sujetando  el  remo,  a  su  vez  afianza  la  de- 
coración. (Sistema  antiguo.) 

Bastidores.    Laterales  de  la  decoración. 

El  decorado  moderno  los  va  desterrando. 

Baterías.  Dos  líneas  de  luces  en  el  proscenio,  ocnltas  al  públi- 
co y  alumbrando  el  escenario.  Antiguamente  llamábanse  ran- 
alejas,  por  ser  candiles  de  aceite  y  luego  de  petróleo  el  alum- 
brado general  de  los  teatros. 

Hoy  día,  con  todo  y  la  instalación  eléctrica,  continúan  lia 
mandóse  así. 

Batuta.  Voz  italiana  aplicada  a  la  Música.  Varita  de  unos  dos 
palmos  de  longitud,  con  la  que  el  maestro  de  orquesta  o  de 
coros  marca  el  compás  de  instrumentos  y  voces  humanas 
dándoles  la  entrada. 
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Beoeficío.     Función,  a  fines  de  temporada,  en  la  cual  el  benefi 
ciado  escoge  cartel  llamativo  y  obtiene  parte  del  producto  de 
la  entrada  en  combinación  con  la  empresa. 

Antiguamente  era  costumbre  poner  bandeja  en  el  vestíbulo. 
En  esta  función,  el  beneficiado,  particularmente  si  es  be- 
neficiada, recibe  regalos  de  sus  admiradores:  joyas,  flores,  pa- 
lomas, versos,  etc.,  como  prueba  de  simpatía. 

Bis.  Palabra  francesa  significando  repetición  de  una  escena  o  nú- 
mero musical. 

Bobo.  Nombre  que  antiguamente  se  daba  al  actor  cómico,  y  aun 
hoy  día  tiene  eco  por  los  pueblos  en  donde  se  dan  funciones 
sueltas  de  tarde  en  tarde,  por  no  resistir  temporada  teatral. 

Bocadillos.  Palabras  sueltas  y  exclamaciones,  tales  como:  ¡Ah! 
¡Ohl  ¡Horror!  \Maldkión\,  etc. 

Boceto.  Cuadro  dramático  o  de  costumbres  cuyo  argumento  no 
debe  quedar  completamente  resuelto,  ni  los  personajes  pue- 
den tener  gran  relieve. 

Bolo.  Función  suelta  que  efectúa  el  actor  fuera  de  temporada  y 
cobrando  por  ella  un  precio  convenido. 

Si  la  función  tiene  lugar  fuera  de  la  población  donde  resi- 
de el  actor  o  actriz,  los  gastos  de  viaje  y  manutención  corren 
de  cuenta  de  la  empresa  contratante. 

Bomba.    Antiguamente,  en  los  teatros,  al  salir  algún  actor  aanun 
ciar  la  próxima  función  o  a  dar  cualquier   otro  aviso,  grita  - 
ban:   \Bomba\  \Bomba  ,  viéndose  obligado  el  anunciante  o 
empresario  a  recitar  un  verso  improvisado  para  acallar  al  pú- 
blico  alborotado. 

Botarga.  Especie  de  mandongo  o  embuchado  para  aumentar  la 
barriga  de  Arlequín. 

Úsase  para  presentar  tipos  extravagantes  de  saínetes. 

Boxiganga.  (Voz  muy  antigua.)  Compañía  de  siete  hombres,  un 
muchacho  y  dos  mujeres. 

Representaban  dramas  y  entremeses.  Llevaban  el  equipaje 
en  carro. 

Bufo.  Adjetivo  aplicado  al  género  lírico  altamente  caricatu- 
resco. 
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El  cantante  que  en  ese  mismo  género  desempeña  la  parte 
más  exagerada  de  la  obra. 
Bravo.     Entusiasta  exclamación  en  pro  del  artista  escénico,  te- 
niendo en  cuenta  su  entonación,  pues  puede  muy  bien  ser 
lanzado  por  el  público  en  son  de  mofa. 

Los  italianos,  que  son  los  que  más  uso  hacen  de  esta  voz, 
la  adjetivan  muy  bien,  pues  al  aplaudir  a  dos  actores  a  la  vez 
dicen:  \¿>raví\,  \¿>ravti  {Plnra},)  A  una  actriz  \braz'a\  \brava\.  A 
varias,  \brave\,  \brave\  (Singular  y  plural  del  género  femenino.) 
No  cometen,  como  muchos  públicos,  el  ridículo  de  decir 
\bravo\  a  una  actriz,  pues  equivaldría  a  llamarle  hermoso. 
Brillante.  Actor  joven  que,  sin  ser  el  galán,  ejecuta  los  papeles 
más  simpáticos  de  la  obra. 

En  el  teatro  italiano  esta  voz  tiene  mucho  uso.  En  espa- 
ñol dícese  galancete. 
Bululú.     (Voz  muy  antigua).  El  comediante  que,  recitando  monó- 
logos, va  de  pueblo  ea  pueblo,  viviendo  de  voluntades. 
Buttafuora.     El  segundo  apunte  de  ópera  italiana  que   da  la  en 
trada  de  música  a  los  cantantes  y  coros  al  salir  a  escena. 


c 


Caballo  blanco.  El  que,  sin  entender  de  negocios  teatrales,  se 
hace  empresario  y  fía  su  dinero  en  manos  de  otros. 

Cabecera.     En  los  carteles  anunciadores  de  las  funciones,  los 
nombres  de  los  artistas  que  figuran  en  letras  grandes:  primer 
actor  y  director,  primera  actriz,  actor  cómico,  etc. 
Así,  se  dice:  Fulano  es  actor  de  cabecera. 

Cable.  Voz  que  repite  el  público  a  grandes  gritos  cuando,  al 
final  de  una  obra,  entre  grandes  aplausos,  se  quiere  que  el 
autor  o  determinado  actor  dirija  la  palabra  al  auditorio:  \que 
hable\,  \que  habU\ 

Cabos.     Todo  adorno  que  corre  a  cargo  del  actor,   particular- 
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mente  refiriéndose  a  los  trajes  de  época,  zapatos,  guantes, 
cinturones,  escarcelas,  corbatines,  plumas,  etc. 

Caja.     El  espacio  que  media  de  bastidor  a  bastidor. 

Hoy  día,  con  las  modernas  decoraciones  del  teatro,  queda 
suplida  por  término,  y  aun  mejor,  tramo  i.*',  2.°,  3.°,  según  sea, 
contando  después  de  la  trapería  a  derecha  e  izquierda. 

Calar.  Cuando  el  cantante,  por  vicio  de  entonación  o  pérdida  de 
facultades,  baja  la  voz  en  todas  las  notas,  mostrando  can- 
sancio. 

Calderón.  Signo  musical:  línea  curva  abrazando  un  punto;  co- 
locada encima  o  debajo  de  una  nota,  hácela  prolongar  al 
buen  gusto  y  voluntad  del  ejecutante. 

Camama.  Cuando  el  actor  representa  en  falso.  Así,  se  dice:  ar- 
tista di  camama. 

Cambaleo.  (Voz  muy  antigua.)  Compañía  compuesta  de  cinco 
hombres  y  una  mujer,  representando  entremeses  y  algún 
drama. 

Cambio.     Véase  Mutación. 

Camelando.  Cuando  el  actor,  por  no  saberse  el  papel,  profiere 
palabras  incomprensibles,  pero  entonadas  y  con  gran  osadía. 

(Camerino.  (Voz  italiana.)  El  cuarto  de  vestir  de  un  artista;  ge- 
neralmente refiriéndose  a  los  de  ópera. 

Campanólogo.  Conjunto  de  campanas  en  varios  tonos  para  los 
efectos  de  toque  de  horas  en  campanarios  que  figuran  más 
o  menos  lejanos,  toque  de  oración,  de  difuntos,  etc. 

En  el  teatro  produce  gran  efecto,  pero  lo  poseen  pocos. 

Capote.  Echar  un  capote.  Cuando  un  actor,  por  no  oir  bien  al 
apuntador  u  olvidar  la  palabra,  pierde  el  concepto  y  titubea, 
entonces  su  compañero  le  ayuda  echándole  un  capote  para  que 
vuelva  a  entrar  en  situación. 

Candilejas.     Véase  Batería. 

Cantante.  El  que,  por  medio  de  la  voz ,  ejerce  el  arte  musical, 
pudiendo  ser  soprano,  mezzo  soprano,  contralto,  tenor,  bariton» 
y  bajo. 

Cantata.  Cuenta  dos  significados:  así  es  llamado  una  especie  de 
drama  lírico  con  recitados,  aria,  dúos  y  coros,  igual  que  ópe- 
ra, que  se  representa  en  gran  fiesta,  o  bien  se  ejecuta  sin  ac 
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ción  ninguna  en  salones  de  concierto.  Esta  es  la  cantata  pro- 
fana, con  personajes  mitológicos  o  alegóricos.  La  sagrada  se 
parece  al  oratorio. 

También  por  cantata  se  entiende  un  pequeño  poema  reci- 
tado, con  una  o  dos  arias  y  algunas  veces  un.  dúo.  Se  compo- 
ne con  acompañamiento  de  varios  instrumentos  o  sólo  del 
piano,  arpa,  etc. 

Si  la  letra  de  la  cantata  es  de  carácter  sagrado,  se  llama 
motete. 

Característica.  Actriz  para  papeles  de  cierta  edad,  con  marca- 
da tendencia  al  género  cómico. 

Caracterizado.  La  pintura  que  el  actor  se  da  al  rostro  para  fi- 
gurar un  tipo,  y  aun  el  traje  propio  del  personaje  que  se  quie- 
re presentar  fielmente. 

Carátula.  Mascarilla,  cuyos  dos  tipos  más  generales  son  la  pre- 
sentación de  lo  trágico  y  lo  cómico. 

Carrete.  En  la  tramoya,  toda  pieza  que,  ya  en  el  foso  ya  en  el 
telar,  corre  sobre  ruedas  facilitando  el  movimiento. 

Cartel.  Los  anuncios  que  se  ponen  por  las  esquinas  marcando 
la  función. 

El  crédito  de  todo  artista.  Se  dice:  es  artista  de  cartel. 
Al  famoso  representante  granadino  Cosme  de  Oviedo  se 
debe  la  invención,  en   1600,  de  anunciar  las  funciones  por 
medio  de  carteles,  en  un  principio  manuscritos. 

Cartel-lo.     Voz  italiana  equivalente  a  categoría  artística. 

Cartelón.     Lienzo  de  unos  cuatro  metros  en  cuadro,  en  el  cual 
aparece,  pintada  con  vivos  colores,  y  no  siempre  con  correc- 
ción de  dibujo,   una  de  las  escenas  más  patéticas  del  drama 
que  se  anuncia,  como  cosa  extraordinaria. 
Vulgarmente  llámase  mamarracho. 

Caryática.  Danza  en  honor  de  Venus  y  Baco.  (Tiempos  primi- 
tivos.) 

Categoría.     Véase  Cartel-lo. 

Caudal.  Los  papeles  que  el  actor  tiene  re¡íresentados  y  de  los 
cuales  conserva  sus  copias  manuscritas:  ello  es  el  caudal  del 
cómico. 

Cazuela.     El  departamento  más  alto  de  una  sala  de  espectáculos 
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donde  los  asientos  no  están  determinados  y  pueden  adqui- 
rirse por  entrada  general. 
Celador.     Encargado  de  guardar  orden  entre  bastidores,  para 
que  los  intrusos  al  escenario  no  embaracen  el  paso  a  los  ac- 
tores, que  éstos  no  hablen  alto,  que  no  se  fume,  etc.,  etc. 

Hoy  día  este  cargo  ha  caído  en  desuso;  sólo  en  los  grandes 
teatros  es  conocido  y  medianamente  respetado. 
Cémbalo.  Piano.  Dícese  que  el  maestro  está  al  cémbalo,  cuando 
el  propio  autor  de  una  composición  musical  dirige  su  ejecu- 
ción desde  el  piano. 
Cerales.  Gastos  del  teatro  que  no  son  los  sueldos  de  los  ac- 
tores. 

Para  explotar  un  negocio  teatral,  acontece  juntarse  dos 
empresas:  una  de  cerales  y  otra  de  compañía,,  tratando  antes  si 
ésta  debe  ser  vestida,  esto  es,  con  trajes,  pelucas  y  armas. 
Chorizos.  Los  defensores  del  teatro  del  Príncipe  (Madrid,  1742). 
Parece  ser  que  Francisco  Rubert,  actor  de  la  compañía  de 
dicho  teatro,  en  una  función  de  tarde  faltáronle  unos  chorizos 
que  debía  comer  en  un  entremés,  y  tales  y  tantas  fueron  sus 
graciosas  exclamaciones  contra  el  encargado  de  llevarlos, 
movió  tanto  a  risa,  que  desde  entonces  le  llamaron  el  de  los 
chorizos,  pasando  el  nombre  también  a  los  constantes  concu- 
rrentes al  teatro. 

Los  chorizos  llevaban  una  cinta  color  de  oro  en  el  sombre- 
ro para  distinguirse  de  los  polacos.  (Véase  polacos). 
Claque.     (Voz  francesa).  (Véase  alabarderos). 
Coda.     Final,  remate  de  una  pieza  de  música. 
Colirio.     Tragiversar  un  concepto  anteponiendo  palabras,  resul- 
tando la  oración  disparatada. 
Ejemplo: 

En  vez  de:  Ahora...  que  los  sevillanos  se  las  compongan 
con  éll  (ij. 

Decir:  Ahora...  que  los  compónganos  se  las  sevillen  con  él. 
Comedia.     Obra  escénica  de  enredo  y  desenlace  festivo:  su  objeto 


(i)     Don  Juan  Tenorio, 
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es  corregir  las  costumbres   pintando  los  errores,  vicios  y  ex- 
travagancias de  la  sociedad. 

Alta  comedia:  La  que,  pasando  de  los  límites  de  la  comedia, 
no  llega  al  drama,  y  cuyos  personajes  figuran  ser  de  alto 
rango. 

De  capa  y  espada:  La  que  su  argumento  se  desarrolla  en. 
tre  nobles  y  caballeros  de  época  y  gente  pendenciera. 

De  carácter:  La  que  su  fin  principal  es  la  pintura  y  estu- 
dio del  carácter  de  la  persona. 

De  figurón:  La  que  su  acción  se  sucede  a  últimos  del 
siglo  xviii,  y  en  ella  se  ridiculiza  algún  tipo  extravagante. 

De  enredo:  La  que  su  mérito  principal  consiste  en  la  trama; 
sea  ella  la  que  fuere. 

Casera:  La  representan  los  aficionados  en  teatros  de  casas 
particulares. 

Cómico.  Aplícase  al  actor  que  representa  papeles  jocosos;  así 
se  dice:  actor  cómico. 

Comodín.     El  actor  que,  sin  grandes  méritos,  sirve  para  todo. 

Comparsa.  Llámase  comparsa  al  que  en  razón  debería  llamár- 
sele yí^«ra«/ír,  puesto  que  figura  en  las  obras  sin  decir  pala- 
bras. Comparsa  lo  es  el  grupo  de  varios  figurantes. 

Concertino.  El  profesor  de  violín  que  ocupa  puesto  al  lado  del 
director  de  orquesta  y  ejecuta  los  obligados  o  solos  de  su 
instrumento. 

Concha.  En  mitad  del  proscenio,  donde,  sin  ser  visto  por  los 
espectadores  y  de  cara  a  los  actores,  se  oculta  el  apuntador,  o 
consueta. 

Conjunto.  Cuando  una  compañía,  por  más  que  se  componga  de 
medianías,  ofrece  unidad  de  caracteres,  por  ser  homogénea. 

(>onsueta.     Véase  Apuntador. 

Contaduría.  Despacho  del  administrador  del  teatro,  donde  se 
paga  la  nómina. 

Contrafigura.  Cuando  un  actor  ha  de  ser  arrojado  de  lo  alto  de 
un  monte,  atropellado  por  máquina  o  elevado  por  globo,  y  su 
ascensión  o  descenso  se  cree  expuesto,  se  emplea  su  contrafi- 
gura, monigote  vestido  y  caracterizado  a  su  igual  para  pro- 
ducir el  efecto  que  se  desea. 
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Contralto.     La  voz  más  grave  de  las  femeninas. 

Cerátitas.  Etimología  que  dimana  del  primitivo  nombre  que  se 
le  dio  al  baile  que  en  los  templos  se  ejecutaba,  hasta  que  el 
obispo  de  Auxerre  los  prohibió,  en  el  siglo  vi.  Véase  Baila- 
bles. 

Coreografía.  El  arte  de  componer  bailes,  arte  de  representar 
un  papel  en  ellos. 

En  general,  arte  de  la  danza. 

Coro.  Conjunto  de  voces  en  justa  armonía,  con  o  sin  acompaña- 
miento de  orquesta. 

Cortes.     Véase  Atajos. 

Cuadro.  Parte  de  toda  obra  escénica  que  a  la  vista  del  público 
transcurre  en  un  mismo  lugar. 

Momento  en  que  la  colocación  de  los  personajes  presenta 
un  bello  aspecto. 

Cuadro  de  compañía^  esto  es,  todos  los  artistas  que  la  com- 
ponen. 

Cuchillos.  Trozos  en  figura  de  cartabón  que  en  las  decoraciones 
finalizan  el  margen  de  un  camino,  un  montón  de  rocas,  etc. 

Cucurulla.     Véase  pasar  la  maroma. 


ID 


Da-capo.  (Voz  italiana.)  Volver  a  principiar  una  pieza  o  número 
musical  desde  su  primera  nota. 

Dama.  Generalmente,  la  primera  actriz  de  la  compañía,Jsiguien- 
do  por  categoría  dama  matrona  y  dama  joven. 

Debut.  Palabra  francesa,  significando  la  primera  función  de  una 
compañía  en  determinada  población  o  teatro,  así  como  tam- 
bién la  primera  salida  a  escena  del  actor  o  actriz  en  igual 
circunstancia. 

Decoración.  Todo  cuanto,  levantado  el  telón  de  boca,  quede  a 
la  vista  del  público,  pintado  en  lienzo  o  en  papel,  represen- 
tando una  selva,  una  calle,  un  salón,  etc. 
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Decorado.     Todas  las  decoraciones  de  un  teatro  y  también  las 

de  una  sola  obra. 
Derecha  e  izquierda.     Palabras  convencionales  para  designar  al 
actor  el  lugar  por  donde  debe  presentarse  a  escena  o  bien 
hacer  mutis. 

El  actor  siempre  juzga  sus  laterales  de  cara  al  público;  mas 
algunos  autores  las  marcan  vistas  desde  la  platea,  y  esto  pro- 
duce cierta  confusión  en  los  ensayos. 

Desafinar.  (Sinónimo  de  Desentonara  No  sólo  en  la  orquesta  y 
en  los  cantantes,  si  que  también  cuando  una  representación 
resulta  desigual,  con  todo  y  los  actores  saberse  bien  sus  res- 
pectivos papeles. 

Desplantes.  Cuando  un  actor,  para  hacerse  aplaudir,  precipita 
la  dicción  y,  abusando  de  la  parte  mímica,  exagera  toda  situa- 
ción dramática. 

Detallar.  Añadir  momentos  propios  al  personaje  que  se  repre- 
senta, sobre  todo  si  están  bien  justificados. 

Diapasón.  Instrumento  de  metal,  en  forma  de  pequeña  lira  o 
canuto,  que  produce  una  nota  invariable,  que  se  utiliza  para 
fijar  el  tono. 

Diálogo.  Obra  o  escena  en  cuya  acción  sólo  intervienen  dos 
personajes. 

Director.     Puede  serlo  de  orquesta  y  de  escena;  en  este  segundo 
caso  lo  es  quien  pom  la  obra  desde   que  se  ^lee  hasta  que  se 
representa;  debe  cuidarse  de  todo,  pero  la  mala  costumbre 
át  stx  primer  actor  y  director  hsice  que  su  trabajo  sea  defi 
cíente  la  mayor  parte  de  las  veces. 

Discreción.  Palabra  que  en  el  teatro  no  es  aceptada  en  su  ver- 
dadero valor,  pues  llamar  discreto  a  un  actor,  el  interesado  lo 
toma  por  poca  cosa. 

Ditirambos.     Poesías  bailadas  en  los  primeros  tiempos  del  teatro. 

Diva.     Actriz  lírica  de  extraordinarias  facultades.  Voz   tomada 
del  italiano,  significando  divina. 

Doblar.     Cuando,  por  los  muchos  personajes  de  una  obra,  un  ac 
tor  se  ve  obligado  a  representar  dos  o  más  papeles. 
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Ejecución.  Después  del  primer  golpe  de  aviso,  por  parte  del 
primer  apunte,  al  tramoyista,  da  el  segundo,  que  indica  que 
ejecute  lo  ordenado.  (Véase  Prevención)) 

Cuando  una  obra  teatral  se  representa  bien,  dícese:  La  eje- 
cución fué  esmerada. 

Elenco.     Lista  del  personal  de  la  compañía. 

Embocadura.  Tomar  la  embocadura  de  su  papel. — Significado 
que  se  da  al  comprenderlo  prontamente  no  hallando  difi- 
cultades en  él. 

Embolado.  Papel  de  cortas  dimensiones,  pero  de  situación  com- 
prometida por  su  rapidez,  o  bien  por  su  falta  de  preparación 
y  salidas  repentinas. 

Emparrillado.  En  el  telar  y  en  el  foso,  maderas  separadas  con- 
venientemente para  dar  paso  a  las  cuerdas  de  los  telones  y 
poder  transitar  por  él  para  arreglar  cualquier  desperfecto  de 
lo  alto  o  bajo  del  escenario. 

Empresa.  El  que  tiene  contratado  a  los  actores  en  tal  o  cual 
teatro  a  sueldo  fijo. 

Empresa  artística  cuando  la  compañía  trabaja  sin  sueldo 
fijo.  Y éase  partido. 

Endechaderas.  (Siglos  xii  y  xiii.)  Hoy  día,  f  amanees  que  entonan 
los  ciegos  callejeros. 

Ensayo  de  mesa.  Primer  ensayo  de  una  obra,  en  el  cual  los  ac- 
tores leen  el  papel  haciendo  las  correcciones  y  faltas  de 
copia. 

Ensayo  con  todo.  Ensayar  con  las  decoraciones  puestas,  juegos 
de  tramoya,  luces,  coros,  orquesta  (si  es  obra  lírica),  y  los  ac- 
tores con  trajes  y  aun  caracterizados. 

Ensayo  general.     Es  el  mismo  concepto  anterior. 

Ensayo  parcial.     Cuando  sólo  se  ensayan  actos  o  escenas  sueltas. 

Epílogo.  Ultimo  acto  de  toda  obra  en  resumen  y  consecuencia 
de  todo  lo  sucedido. 
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Envarillado.  En  general,  la  montura  de  bastidores  y  apliques, 
pero  muy  particularmente  en  el  decorado  de  papel  (hoy  día 
tan  en  uso);  monturas  por  medio  de  listones  clavados  interi- 
namente. 

Espectáculo.  Diversión  pública,  drama,  ópera,  concierto,  baile, 
etcétera. 

Entreacto.  El  espacio  de  tiempo  que  media  entre  uno  y  otro 
acto  de  obra  representable. 

Entremés.  Comedia  de  cortas  dimensiones  y  trama  sencilla.  An- 
tiguamente se  representaba  en  los  intermedios  del  drama, 
esto  es,  entre  jornada  y  jornada.  Hoy  día  se  representa  al 
final  de  función  y  muchas  veces  en  su  principio. 

En  los  siglos  XVI  y  xvii,  Lope  de  Rueda,  Cervantes,  Calde- 
rón, Moreto,  Solís  y  el  licenciado  Quiñones  de  Benavente 
cultivaron  el  entremés  con  gran  éxito. 

Hoy  día  los  hermanos  Quintero  son  los  primeros  en  el  gé- 
nero. 

Escenógrafo.     El  pintor  de  decoraciones  para  el  teatro. 

Escusa-barajas.  Lo  que  hoy  llamamos  canasta,  esto  es,  cestón 
de  mimbre  donde  el  actor  transporta  sus  vestidos  para  la  fun. 
ción  del  día. 

Estar  parado.     Hallarse  sin  ajuste.  Lo  que  teme  más  el  actor. 

Estilo.     Diferencia  de  carácter  en  todo  género  artístico. 

Sello  especial  de  cada  artista  en  su  manera  de  producirse. 

Estética.  Ciencia  que  determina  la  belleza  en  toda  producción 
de  la  naturaleza  y  de  las  artes. 

Equipaje.  Mejor  puede  decir  equipo,  pues  se  refiere  a  la  prenda 
de  vestir  de  un  actor  o  actriz;  así  se  dice:  Fulano  tiene  mucho 
equipaje. 

Escenario.  Todo  el  tablado,  desde  la  concha  al  foro  y  desde  el 
foso  al  telar  con  sus  departamentos  de  guardarropía,  vestua- 
rios de  los  actores,  etc. 

Escotillón.  Cuadrado  o  redondo,  tablero  que  se  hunde  al  foso 
o  de  él  sale  para  hacer  desaparecer  de  escena  o  aparecer  per- 
sonajes y  muebles,  particularmente  en  las  comedias  de  magia. 

Entrada.     Palabra  en  diverso  sentido  para  el  actor  y  el  especta- 
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dor,  pues  para  unos  sale  el  actor  cuando,  en  rigor,  ent»  a  en 
escena. 

Dar  la  entrada  se  dice  cuando  se  abren  las  puertas  del  tea- 
tro para  que  el  público  ocupe  su  localidad.  Que  no  tiene 
asiento  numerado. 
Entrada  general.     Billete,  el  más  barato  para  entrar  al  teatro. 

Véase  Paraíso. 
Escena.     Todo  el  espacio  que,  colocada  la  decoración,  queda  a 
la  vista  del  público. 

Parte  de  acción  teatral  que,  sin  entradas  ni  salidas  de  per- 
sonajes y  sin  cambiar  la  decoración,  transcurre  sin  interrup- 
cién  de  tiempo. 
Estreno.     (Véase  Debut?)  Aplícase  mucho  mejor  a  la  primera  re- 
presentación de  una  obra  teatral;  así  se  dice:  Estrenada  con 

éxito  en  el  teatro  talVá.  noche  del 

Estretidndose  unas  decoraciones  del  celebrado  pintor 

Evoluciones.  Juego  en  la  comparsería  formando  grupos  artísti- 
cos, paradas,  marchas  militares,  etc.  Todo  ello  sometido  al 
mando  del  director  de  escena. 

Evoliicioties  en  el  baile  y  en  los  finales  de  acto,  en  las  re- 
vistas y  demás  obras  de  espectáculo. 


Faldeta.     Trozo  de  telón  que  cubre  horizontalmente  la  parte  alta 

de  una  decoración. 
Falsete.     Voz  de  cabeza  que  produce  el  hombre  al  imitar  la  de  la 

mujer.  Voz  sobrelaringiana. 

El  último  falsete  español  de  la  capilla  de  los  Papas  lo  fué 

Juan  de  los  Santos,  que  murió  en  Roma  en  1625. 
Fandango.     Baile  del  cual  se  derivan  todos  los  bailes  andaluces 

modernos. 
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Farándula.     (Voz  antigua.) 

Compañía  completa  con  repertorio  de  cincuenta  comedias 
vestuario  y  accesorios. 

Llevaban  empresario  y  representaban  en  teatros  levantados 
en  las  plazas  con  cañizos  y  cortinones,  cubriéndolos  con  ve- 
las para  resguardarse  del  sol,  pues  costumbre  era  representar 
de  día. 

Ferina.  Pieza  suelta  montada  sobre  bastidores  que  en  variedad 
de  forma  y  pintura,  constituye  corporalmente  la  parte  baja  de 
una  decoración. 

Figurante.     El  que  toma  parte  en  las  obras  figurando  un  aldea- 
no, soldado,  marinero,  etc.,  pero  sin  decir  más  palabras  que 
muera}.,  \viva\  a  coro.  (Véase  Comparsa.) 

Fin  de  fiesta.     (Véase  Fieza  en  su  primer  párrafo.) 

Forillo.  Telón  que  sólo  cubre  el  descubierto  que  dejan  las 
puertas  del  foro,  generalmente  figurando  habitaciones  interio- 
res; también  puede  ser  forillo  de  jardín,  de  muralla,  etc. 

Foro.  Ultimo  término  del  escenario  de  parte  a  parte  de  los  bas- 
tidores. Puerta  del  foro,  la  que  se  halla  en  último  término 
frente  al  público. 

Foso.  Todo  el  espacio  que  deja  el  escenario  debajo  de  sus  ta- 
blas, el  cual,  por  medio  de  emparrillado,  suele  estar  dividido 
en  dos  o  tres  pisos. 

Cuando  una  obra  teatral  no  gusta,  es  costumbre  decir:  Se 
ha  ido  al  foso. 


O 


Gallinero.     Lugar  de  lo  más  alto  del  teatro,  donde  antiguamente 
sólo  se  permitía  la  entrada  a  las  mujeres. 
(Véase  Cazuela.) 

Gallo.     Nota  desafinada  y  estridente  que  en  un  agudo  se  le  esca- 
pa a  un  cantante. 

•m 


TRATADO    DE   TRATADOS 

Galán.  El  primer  papel  de  una  obra,  el  protagonista.  Añadiendo 
la  palabra  joven,  se  comprende  el  que  tiene  amores. 

Galancete.    Véase  Bnllante. 

Gangarilla.  (Voz  muy  antigua.)  Compañía  de  dos  o  tres  come- 
diantes y  un  muchacho  que  hacía  la  dama. 

Garnacha.  (Voz  muy  antigua.)  Compañía  de  seis  hombres,  una 
mujer  y  un  muchacho  representando  los  papeles  de  segunda 
dama. 

Representaban  dramas  y  entremeses  y  algún  auto. 

Género  chico.  Zarzuelas  en  un  acto  y  también  en  varios  cuadros 
en  las  que  se  pintan  las  costumbres  del  pueblo  en  tono  de  sai- 
nete;  mas  tanto  vuelo  ha  tomado  el  género,  que  ya  no  sigue 
rumbo  fijo  ni  puede  determinarse  donde  termina  el  chico  para 
declararse  grande. 

Giga.     Baile  nacional  de  la  Gran  Bretaña. 

Gnossiana.  Baile  primitivo  de  Grecia  que,  en  torno  de  los  alta 
res  y  sus  víctimas,  se  ejecutaba  formando  corro. 

Gracioso,  Graciosa.  Hoy  día,  más  bien  actor  o  actriz  cómica, 
esto  es,  los  personajes  festivos  por  sus  chistes  y  situaciones  en 
las  obras. 

Grita.  Confusión  de  voces  manifestando  su  desagrado  por  una 
obra  o  artista. 

Así  se  dice:  «A  fulano  le  dieron  una  grita  que  le  volvieron 
loco». 

Glotis.  De  la  laringe,  la  parte  más  estrecha,  en  la  cual,  mediante 
la  vibración  de  las  cuerdas  vocales  inferiores,  se  produce  la 
voz  por  el  aire  arrojado  de  los  pulmones. 

Guardarropía.  Departamento  donde  se  guardan  los  muebles  y 
objetos  que  se  han  de  sacar  al  escenario. 

Pala! ira   mal   aplicada,   pues   mejor   sería  decir:  Guarda- 
muebles. 

Los  actores  americanos,  más  acertadamente,  dicen:  Uti- 
lero. 

Guión.  Lista  en  la  que  se  consigna  el  decorado  de  la  obra,  los 
muebles,  las  entradas  a  escena  de  los  actores  con  los  objetos 
que  deben  llevar  consigo,  toques  de  campana,  relámpagos, 
truenos,  etc. 

058 


DE  DECLAMACIÓN 


h: 


Hacer  la  pasada.  Colocar  durante  el  día  la  primera  decoración 
de  la  función  de  la  noche. 

Herses.  Línea  de  luces  colgadas  en  el  telar  para  iluminar  las 
decoraciones  en  su  parte  alta. 

Hijuela.  Escena  o  relación  añadida  a  una  obra  para  redondear 
(según  apreciación  del  actor)  un  final  de  acto  o  para  lucirse 
el  actor  en  el  recitado. 

Generalmente  se  aplican  las  hijuelas  a  las  obras  de  espec- 
táculo antiguas,  como  magias  u  obras  sacras,  algunas  veces 
para  dar  tiempo  a  la  colocación  del  decorado  del  siguiente 
cuadro. 

Histrión.  Voz  antigua,  significando  actor.  Hoy  día  suele  apli- 
carse raras  veces. 


Idilio.  Composición  sencilla  basada  en  dulces  amores,  general- 
mente asuntos  pastoriles. 

Ingenua.  Moderna  calificación  de  actriz  joven  y  de  simpática 
figura  para  los  papeles  de  carácter  espontáneo,  sin  malicia  ni 
grandes  situaciones  dramáticas. 

Intermedio.  Espacio  de  tiempo  convencional  de  acto  a  acto 
durante  la  totalidad  de  una  función. 

Intermedio  musical  se  dice  cuando,  en  el  género  zarzuela,  se 
baja  el  telón  sólo  para  dar  tiempo  a  la  colocación  del  deco- 
rado. 
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Jácara.     Composición  del  género  cómico  con  baile  y  canto. 

Jácara,  saínete  y  entremés  tienen  gran  parecido;  pueden 

considerarse  como  de  un  mismo  tronco. 
Jornada.     (Véase  Aao.) 
Juguete.     Comedia  cómica,  regularmente  en  un  acto,  de  asunto 

frivolo  a  la  vez  que  ingenioso. 


K 


Kastacck.     Baile  nacional  de  los  rusos. 

Kroupezai.     Sandalia,  con  suela  de  madera  o  hierro,  que  usaban 
los  antiguos  para  marcar  en  el  teatro  el  ritmo  de  los  coros. 


I^ 


Laterales.  Los  lados  del  actor  puesto  en  escena  de  cara  al  pú- 
blico. 

Lateral  derecha,  lateral  izquierda. 

Latiguillo.  Cuando,  al  final  de  una  relación,  el  actor  precipita 
la  dicción,  y,  las  más  de  las  veces  atropellando  el  concepto, 
lanza  un  grito  que  luego  reprime  para  terminar  la  palabra 
secamente. 

Lechuzas.  Los  que  imitan  el  resoplido  de  estos  noctámbulos 
para  acallar  los  aplausos  del  público. 

Libreto.     El  texto  de  la  obra  lírica. 

Es  dicción  exportada  del  italiano. 
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Listas.     Las  de  compañía,  donde  figuran  los  nombres  y  catego- 
rías de  los  actores. 
Las  del  guardarropa. 
Las  ^t\  peluquero. 
Las  del  tramoya,  etc. 
Loa.     Composición  destinada  a  explicar  el  asunto  de  la  obra  que 
se  representa.  Antiguamente  también  servía  para  hacer  la 
presentación  de  los  comediantes  en  su  primera  salida  al  tea- 
tro (debut). 

Agustín  de   Rojas  escribió  muchas  en  este  sentido.    (Si- 
glo xvii.) 
Luminario.     El  encargado  de  dar  luz  al  teatro,  ya  sea  de  aceite, 
petróleo,  gas  o  eléctrica. 


TvZL 


Magia.  Obra  de  espectáculo;  argumento  cómico,  muchos  cua- 
dros, transformación  de  trastos  escénicos,  cambios  de  trajes,  y 
aparición  y  desaparición  de  personajes  por  escotillones,  bai- 
les en  los  actos  y  apoteosis  al  finalizar  la  obra. 

Una  de  las  magias  más  antiguas  es  La  pata  dt  cabra. 

Mamarr.icho.     (Véase  Cartelón) 

Maquinaria.  Los  hombres  que  tienen  a  su  cargo  la  colocación 
y  cambio  de  decoraciones.  Bajo  las  órdenes  de  un  jefe,  traba- 
jan ya  en  el  foso,  ya  en  el  telar,  según  tengan  lugar  desig. 
nado. 

Mastick.  Composición  líquida  de  goma  y  alcohol  para  pegarse 
postizos  de  crepé,  bigotes,  barbas,  patillas,  luchanas,  cejas, 
etcétera. 

Matapecados  Bastón  de  pergamino  para  que,  al  dar  golpes, 
haga  su  efecto  de  ruido  y  no  cause  daño  al  que  recibe  los 
palos. 

Kn  los  antiguos  saínetes  era  de  uso  frecuente. 

Melodrama.     Los  italianos  solían  dar  este  nombre  a  la  ópera,  y 
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los  franceses  lo  aplicaron  a  ciertos  dramas  de  carácter  popu- 
lar, con  situaciones  de  gran  efecto,  acompañadas  de  música 
en  melodía. 

Hoy  día  se  ha  suprimido  la  música  en  este  género  de  obras, 
que  en  rigor  debieran  llamarse  dramones. 

Meneo.  Movimiento  en  el  público  cuando  una  obra  o  artista  no 
es  de  su  gusto. 

Meter  dentro.  Dícese,  cuando  un  actor  no  gusta  y  es  rechazado 
por  el  público,  lo  metieron  dentro. 

Meterse  en  un  jardín.  Dícese  así  cuando  al  actor,  escapándo- 
sele un  concepto,  inventa  palabras  sin  hallar  la  salida  para 
redondear  su  peroración. 

Metrónomo.  Aparato  en  forma  de  pirámide  que,  por  medio  de 
una  aguja,  marca  el  compás  musical. 

Tiene  28  grados  diferentes  de  movimiento. 

Mímica.  Arte  propio  del  actor  para  expresar  ideas  por  medio 
del  gesto  y  la  aptitud  adecuada  al  argumento  de  la  obra  que 
se  representa. 

Mimo.     El  artista  que  representa  sin  palabras. 

MimólogO.     El  que  imita  la  voz  y  pronunciación  de  otro. 

Minué.  Baile  aristocrático  que  tuvo  su  origen  en  una  danza 
oriunda  del  Poitou;  se  ignora  el  autor.  Su  apogeo  fué  en  Fran- 
cia y  en  el  reinado  de  los  Luises.  Lo  hicieron  célebre  mada- 
me  Pompadour  y  las  actrices  madame  de  Livry  y  marquesa 
de  Pons. 

Pavana  y  rigodón  puede  decirse  que  son  consorte  y  vas- 
tago del  Minué. 

Mise  en  SCéne.  Poner  una  obra  con  toda  la  propiedad  y  lujo 
que  su  argumento  requiere. 

Modo.     Véase  Estilo. 

Modular.     Variar  de  expresión;  dar  a  la  voz  suavidad. 

Mojiganga.  (Voz  antigua.)  Compañía  de  cómicos  ambulantes 
compuesta  de  dos  mujeres,  un  muchacho  y  siete  hombres. 
Representaba  de  noche,  y  en  la  fiesta,  de  día. 

Momo.  El  juglar  o  farsante  que  antiguamente,  con  sus  muecas 
y  movimientos  ridículos,  pretendía  hacer  reir  al  público  en 
las  mojigangas  y  danzas. 
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Monólogo.  Obra  o  escena  de  un  solo  personaje  a  vista  del  pú- 
blico. En  este  género,  para  escribirlo,  se  han  distinguido 
siempre  los  franceses.  Los  hermanos  Coquelin  los  recitaban 
a  la  perfección. 

En  Italia,  Novelli,  y  en  España,  Pepe  Santiago,  son  espe- 
cialistas en  el  monólogo. 

Moraleja.  Lección  o  enseñanza  que  se  desprende  del  argumento 
de  una  obra  ligera,  generalmente  en  un  acto. 

Morenos.  El  público  de  los  últimos  pisos  del  teatro,  que,  por  no 
darle  la  luz  de  cara,  desde  el  escenario  se  ven  los  rostros  de 
un  mismo  tono  oscuro. 

Morcilla.  Palabras  en  chiste  que  el  actor  añade  a  su  papel  es- 
pontáneamente durante  la  representación. 

Los  actores  de  zarzuela  (género  chico),  abusan  mucho  de 
ello,  no  siempre  con  oportuna  graciosidad. 

Mutación.  Cambio  de  decoración,  bajando  o  subiendo  telones  a 
vista  del  público. 

Como  medio  moderno,  se  verifica  el  cambio  dejando  sala 
y  escenario  a  obscuras,  con  un  reflector  de  cara  al  público, 
para  que  éste,  deslumbrado,  no  distinga  la  maniobra  escénica, 
y  al  dar  luz  quede  sorprendido  por  la  gran  variación,  v.  g.,  de 
una  selva  a  todo  foro  a  un  gran  salón  alfombrado  y  lleno  de 
muebles. 

Mutis.  Palabra  que  suple  al  vase  de  un  personaje  que  se  halla  en 
escena.  Lo  dice  el  apuntador  al  actor  y  también  los  actores 
entre  sí. 

Por  su  poca  gesticulación  labial  puede  pronunciarse  con 
facilidad  y  gran  disimulo  en  cualquier  momento.  Por  débil 
que  se  pronuncie,  el  sonido  de  la  /  hiere  el  oído  del  actor 
mucho  más  que  ninguna  otra  palabra,  con  la  cual  quedaría  la 
boca  abierta.  Ejemplo:  márchate,  retírate,  desaparece,  ves,  etc. 
El  tnutis  es  una  de  las  voces  del  argot  teatral  que  creemos 
mejor  aplicadas. 
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Nómina.     Semanal,  decenal  o  quincenal.  El  día  de  pago  que  anun- 
cia la  tablilla. 


N 


Ñaque.    (Voz  muy  antigua). 

Dos  comediantes  que,  de  pueblo  en  pueblo,  recitaban  diálo 
logos,  loas  y  vidas  de  santos,  sin  más  equipaje  que  él  que 
podían  llevar  encima. 


O 


Odeón.     Derivación  de  una  palabra  griega  que  significa  cajito. 
El  primer  edificio  que  se  señaló  con  el  nombre  de  Odeón 
fué  en  Atenas,  edificado  por  Pericles. 

En  Roma,   Domiciano  edificio  un  Odeón,  y  Adriano  Aro, 
después,  dos  más;  eran  una  especie  de  teatros  secundarios. 

Ópera.     Poema  dramático  puesto  en  música  todo  él.  Tuvo  ori 
gen  en  Italia  en  1440;  se  le  dio  completa  forma  en  1580. 

Opereta.  Opera  de  menor  extensión  e  importancia  musical  que 
la  común,  con  varias  de  las  escenas  habladas. 

Original.  La  comedia  manuscrita  con  la  que  se  apunta  el  día 
del  estreno. 

Ovación.  En  el  teatro  se  le  da  la  significación  de  fuertes  y  pro- 
longados aplausos;  sin  embargo,  entre  los  romanos  era  uno  de 
los  triunfos  de  menor  importancia  que  obtenían  los  gladiado- 
res. 
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Pantomima.  Representación  por  figuras  y  gestos  sin  intervenir 
palabras. 

Paño.  Dar  paño.  Cuando  el  actor  se  encuentra  muy  apartado^ 
del  primer  apunte,  y  el  segundo  le  da  versos  entre  basti- 
dores. 

Es  de  advertir  que  en  los  escenarios  del  siglo  xvi,  el  fondo 
lo  cubría  una  cortina  tras  la  cual  se  vestían  los  comediantes, 
y  de  ello  tiene  nacimiento  la  palabra. 

Papel.  La  parte  escrita,  que  corresponde  a  un  solo  personaje,  que 
el  actor  ha  de  estudiarse. 

Paraíso.  El  lugar  más  elevado  de  la  sala  de  espectáculos,  donde, 
sin  asientos  numerados,  asiste  a  la  función  el  público  de  entra- 
da  general. 

Parlamento.  Relación  o  tirada  de  versos  encomendada  a  un 
actor. 

Parodia.  Imitación  burlesca  siguiendo  las  escenas  más  salientes 
de  una  obra  seria. 

Partes  de  por  medio.  Actores  a  quienes  solamente  se  les  con- 
fían pajjeles  cortos  y  de  poca  importancia. 

Particella.     Parte  o  papel  de  un  conjunto  orquestal  o  vocal. 

Partido.  Compañía  formada  a  partido;  esto  es,  que  sólo  percibe 
sueldo  según  sean  las  ganancias  del  negocio. 

Partiquino.     El  principiante  que  desempeña  papeles  cortos  de 
poca  importancia.  Criado,  Noble  i.**.  Un  soldado,  etc. 
(Véase  Racionista.^ 

Partitura.  Reunión  ordenada,  en  un  solo  volumen,  de  todas  las 
voces  e  instrumentos  de  una  obra  musical. 

Pasada.  Locomoción  del  actor  de  uno  a  otro  determinado  pun- 
to. Así  se  dice:  Pasar  insensiblemente  de  lateral  a  lateral.  Pasar 
con  la  palabra.  Pasada  muda,  etc. 

Pasar  la  maroma.  Cuando  un  actor  no  posee  bien  el  papel  y  se 
encuentra  en  escena  indeciso. 

Dícese  también  prendido  con  alfileres. 

ve» 


TRATADO    DE    TRATADOS 

En  catalán,  va  de  cucurulla  (capuchón),  significando  que 
ni  ye  ni  oye. 

Pasillo.  Comedia  en  un  acto  con  el  solo  objeto  de  hacer  desfi- 
lar tipos  cómicos. 

Pateo.  Demostración  de  desagrado  por  parte  del  público  cuando 
una  obra  o  un  conjunto  de  compañía  no  satisface  sus  deseos. 

Pausa.  Silencio  entre  el  hablado  de  los  personajes,  que,  a  discre- 
ción del  actor,  puede  resultar  muy  significativo  e  importante. 

Peluquero.  El  que  sirve  las  pelucas  de  su  propiedad,  mediante 
sueldo  de  alquiler  diario  o  por  funciones  sueltas. 

Pentagrama.  Rayas  paralelas  y  horizontales  donde  se  escriben 
las  notas  musicales. 

Período.     Reunión  de  palabras  formando  sentido  perfecto. 

Personaje.  Toda  figura  que  intervenga  en  la  obra,  sea  ella  del 
género  que  sea. 

Piano.     Suave,  despacio,  sin  ruido. 

Pie.  Final  de  un  parlamento  o  escena.  Así  se  dice,  al  pie,  cuando 
se  quiere  indicar  la  repetición  del  último  concepto,  o  bien,  por 
saberse  de  memoria  una  larga  relación,  para  ganar  tiempo 
ensayando,  se  salta,  recitando  sólo  las  últimas  palabras. 

Pieza.  Comedia  en  un  acto,  del  género  cómico,  que  finaliza  el 
espectáculo. 

Modernamente,  cuando  se  quiere  dar  importancia  al  drama, 
particularmente  en  noche  de  estreno,  se  representa  al  princi 
pió  de  la  función;  así  se  da  tiempo  para  que  el  público  pueda 
ver  toda  la  obra  sin  necesidad  de  acudir  puntual  al  teatro. 

Pipirijaña.  Compañía  de  cómicos  que  míseramente  recorren  los 
pueblos  de  poca  importancia  haciendo  vida  común. 

Pita.  Sil'iidos  continuados  a  un  actor,  por  disgustar  al  público  su 
trabajo. 

Pitorreo.  Demostraciones  de  fingido  entusiasmo  en  pro  de  una 
obra  o  determinado  artista. 

Plagio.     Cuando  una  obra  resulta  ser  muy  parecida  a  otra  ya  es 
trenada,  ya  en  el  plan,  en  algunas  escenas,  en  el  lenguaje,  más 
o  menos  desfigurado,  y  en  sus  efectos  escénicos. 

Platea.  Toda  la  sala  del  teatro,  lugar  ocupado  por  las  butacas 
puestas  a  filas,  y  aun  los  palcos  bajos. 
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Polacos.    Partidarios  del  teatro  de  la  Cruz.  (Madrid,  1742.) 

Su  nombre  dimana  del  de  Pedro  Polaco,  fraile  trinitario,  jefe 
de  los  parciales  de  dicho  teatro,  que  cuando  había  estreno 
en  el  del  Príncipe  acudían  a  silbar,  cosa  que  también  hacían 
los  del  bando  contrario. 

Los  Polacos  llevaban  una  cinta  azul  celeste  en  el  sombrero 
para  distinguirse  de  los  Chorizds.  <^  Véase  Chorizos^ 

Polilla  Véase  Tifus,  añadiendo  que,  a  más  de  entrar  de  balde  en 
el  teatro,  critican  obras  y  actores. 

Practicable      Tablados  más  o  menos  elevados,  disimulados  por 
apliques  de  decoración,  por  donde  han  de  cruzar  los  perso 
najes  de  la  obra,  ya  figurando  montes,  p'uentes,  ribazos,  etc. 
Ventana  practicable,  significa  que  esté  bien  afianzada  para 
saltar  por  ella. 

Practicón.  Actor  que,  sin  grandes  méritos,  se  acomoda  a  todo 
papel,  en  distintos  géneros  de  obras,  por  su  mucha  práctica 
teatral. 

Presupuesto.  Cómputo  anticipado  del  coste  de  la  compañía, 
gasto  total  de  una  función,  bien  contando  por  semanas,  de- 
cenas o  quincenas,  según  se  pague  la  nómina  en  el  teatro. 

Préstamo.  Cantidad  adelantada  por  la  empresa,  y  que  el  actor 
va  satisfaciendo,  nómina  por  nómina,  durante  la  temporada 
de  su  ajuste. 

Generalmente  se  descuenta  un  sueldo  en  cada  cobro. 

Pretensiones.  Loque  más  abunda  en  el  teatro.  Orgullo.  Vani- 
dad de  ser  considerado  mucho  más  de  lo  que  en  realidad  se 
merece. 

Prevención.  Lo  hace  el  primer  apunte  al  encargado  del  telón 
de  boca  momentos  antes  (media  página  de  lectura)  de  fina- 
lizar el  acto  que  se  representa.  Antiguamente  se  tocaba  una 
campanilla;  después,  un  cascabel;  más  tarde,  un  timbre  eléc- 
trico, y  hoy  día,  pulsando  un  botoncillo  que  enciende  una 
bombilla  encarnada  junto  al  tomo  del  telón;  de  este  modo 
se  logra  que  el  público  no  se  aperciba  de  los  finales  y  no  dis 

traiga  su  interés  del  espectáculo. 
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Prevenido.  Voz  del  2.°  apunte,  que  da  al  actor  para  su  próxi- 
ma salida  a  escena. 

Producción.  Obra  del  entendimiento.  Así  se  dice  en  el  teatro: 
La  vida  es  sueño,  Don  Alvaro,  Un  drama  nuevo,  etc.,  son  pro- 
ducciones famosas. 

Programa.  Previa  declaración  y  orden  de  lo  que  se  piensa  eje- 
cutar en  determinada  función. 

Prólogo.  Antes  del  primer  acto,  generalmente  en  el  género  dra- 
mático, en  el  cual  se  presenta  una  acción  de  la  que  es  con- 
secuencia la  principal  que  después  se  desarrolla. 

Propiedad.  Poner  una  obra  con  toda  propiedad,  se  dice  cuando 
se  ensaya  cuidadosamente  y  no  se  escatiman  gastos  para  pre- 
sentarla con  todos  sus  requisitos. 

Propiedad  literaria.  El  derecho  que  corresponde  al  autor  de 
la  obra,  esto  es,  un  tanto  por  acto,  según  la  categoría  del  tea- 
tro en  que  se  represente. 

Prosa.  Forma  natural  que  toma  el  lenguaje  para  expresar  con- 
ceptos, sin  estar,  como  el  verso,  sometido  a  medida  y  caden- 
cia determinadas. 

Una  obra  dramática  puede  estar  escrita  en  prosa  y  verso ; 
ejemplo:  El  trovador  (García  Gutiérrez),  Don  Alvaro  o  Im 
fuerza  del  sino  (Duque  de  Rivas). 

Proscenio.  La  parte  del  escenario  que  media  entre  el  telón  de 
boca  y  las  candilejas. 

Prosopopeya.  Afectación  de  gravedad  y  pompa,  de  la  que  el 
actor  no  debe  abusar  para  no  caer  en  la  pesadez  de  dicció» 
y  presentación  de  su  figura. 

Protagonista.  Personaje  principal  de  cualquiera  obra  dramáti- 
ca de  cuya  acción  él  sea  la  causa. 

Prótasis.  Primera  parte  del  poema  o  fábula  dramática,  cuando 
se  expone  la  acción  y  se  da  a  conocer  los  caracteres  de  los 
personajes. 

Prototipo.  El  más  perfecto  modelo  de  una  virtud  o  vicio  que 
el  actor  ha  de  tener  presente  para  la  formación  de  un  carácter 

Proverbio.  Obra  dramática  cuyo  objeto  principal  es  poner  em 
acción  una  sentencia,  adagio  o  refrán. 
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Quemar  vela.  Suele  decírsele  al  actor  que  no  se  sabe  el  papel 
por  falta  de  estudio. 

Quiñón.  Parte  de  ganancia  que  uno  tiene  con  otros  en  empresa 
teatral. 

Quirografía.  Arte  de  expresar  los  pensamientns  por  medio  de 
signos  con  las  manos. 

Quironomía.  Arte  de  arreglar  el  gesto  y  los  movimientos  del 
cuerpo,  muy  especialmente  las  manos,  para  hablar  en  públi- 
co y  también  danzar  (pantomima). 

Quirónomo.     El  actor   que   representaba  antiguamente   panto- 


II 


Racionista.  Actor  que,  desempeñando  papeles  cortos,  no  disfrm- 
ta  de  sueldo,  y  sólo  sí  de  ración  en  las  compañías  formadas 
a  partido. 

Similar  al  partiquino,  se  confunde  en  el  trabajo,   pero   a* 
en  el  cobro. 

Rapsodia.  Obra  que,  no  siendo  más  que  una  compilación,  ua 
poeta  presenta  como  original. 

Rata  de  foso.  Dícese  al  cómico  viejo  que  demuestra  saber 
muchas  cosas,  es  malicioso  y  gran  práctico  en  las  dificultades 
teatrales. 

Recitado.  En  la  zarzuela,  al  terminar  el  número  de  música, 
cuando  se  habla, 

Recitar  versos  de  memoria  en  veladas  literarias. 

Refrito.  Cuando  una  obra  ya  estrenada,  merced  a  algunas  Mo- 
dificaciones, vuelve  a  ponerse  en  escena,  dándola  como  es- 
treno. 
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Relación.  Trozo  más  o  menos  largo  en  boca  de  un  personaje 
(en  prosa  o  verso),  contando  una  cosa  con  determinado  fin. 

Remo.  De  madera  o  de  hierro.  Trozo  de  uno  o  dos  metros  que 
sirve  para  sujetar  apliques  y  otros  accesorios  del  decorado. 

Como  quiera  que  estorban  el  paso  de  los  actores,  para  de- 
mostrar que  uno  no  es  práctico  en  los  escenarios,  suele  decir 
se  que  no  sabe  afidar  entre  remos. 

Repertorio.  Cantidad  de  obras  representadas  por  un  actor  o 
actriz  que  ya  no  ha  de  estudiar  por  tenerlas  bien  sabidas. 

Se  dice  obras  de  repertorio,  a.  las  que  por  su  gran  éxito  se 
representan  en  casi  todas  las  temporadas  teatrales. 

Representante.     Véase  Administrador  y  Autor. 

Representación.  Todas  cuantas  veces  se  pone  en  escena  una 
obra.  Así  se  dice:  Don  Juan  Tenorio  ha  alcanzado  miles 
de  representaciones. 

Reprise.  Voz  de  origen  francés.  Indica  la  repetición  de  un  pa  ■ 
saje,  así  como  también  el  reestreno  de  una  obra. 

Retruécano-     Juego  de  palabras  invirtiendo  los  términos. 

En  el  llamado  género  chico  se  ha  hecho  gran  abuso  de 
ello  rebuscando  el  chiste. 

Reventadores.  Los  que  asisten  al  teatro  con  deliberada  inten- 
ción de  silbar  o  manifestar  desagrado  por  la  obra  o  determi- 
nado artista.  Son  la  contraposición  de  los  alabarderos. 

Ripio.  Palabra  inútil  que  viciosamente  se  emplea  para  comple- 
tar las  sílabas. de  un  verso   o  para  ajustar  el  consonante. 

Ritornello.  (Voz  italiana.)  Toda  parte  musical  que  se  repite  dos 
veces  sin  estar  escrita  más  que  una. 

Rompimiento.  De  bosque,  de  columnas,  de  cueva,  de  piedra,  o 
sea  toda  abertura  practicada  en  una  decoración  formando 
términos  de  perspectiva. 

Ruidos.  Aparatos  de  varias  confecciones  para  imitar  el  viento, 
la  lluvia,  el  trueno,  la  llegada  de  un  coche,  etc.,  etc. 
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Saínete.  Acto  de  acción  jocosa,  de  argumento  popular,  satiri- 
zando vicios  y  errores  de  la  sociedad. 

Los  saínetes  de  Ramón  de  la  Cruz  son  los  más  famosos. 

Salida  muda.  Presentación  de  todo  personaje  que,  por  muy  in- 
teresante que  sea  su  papel,  durante  determinada  escena  no 
diga  una  sola  palabra. 

Silueta.     El  perfil  de  una  figura  sin  detallarla  en  totalidad. 

Soliloquio.     Véase  monólogo. 

Soprano.     Véase  tiple. 


T 


Tablas.  Todo  el  escenario,  particularmente  lo  que  está  a  la  vista 
del  espectador. 

Del  actor  que  representa  cohibido  suele  decirse  que  no  tie- 
ne tablas. 

Tablilla.  Cuadrito  de  madera,  sin  cristal,  colocado  cerca  de  la 
salida  del  escenario,  junto  al  llavero,  con  el  que  se  da  aviso 
de  las  horas  de  ensayo  a  los  actores,  y  del  orden  de  la  fun- 
ción, día  por  día 

Tam-tam.     Instrumento  musical  de  origen  chino  y  de  la  India. 

Su  vibración  es  extraordinaria  y  su  forma,  de  pandereta;  de 
metal  blanco  amarillento.  Se  tañe  con  un  badajo  cubierto  de 
cuerpo  blando. 

En  el  teatro  se  usa  en  las  escenas  que  hayan  de  excitar  te- 
rror, espanto  y  otros  sentimientos  de  la  música  dramática. 

Tansó  (o  Tensó).  Escena  dialogada  por  dos  interlocutores  (poe- 
tas del  siglo  xiii)  defendiendo  ideas  contradictorias  en  coplas 
rimadas  de  igual  metro  o  improvisadas. 
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Tonadilla.  Composición  métrica,  corta,  de  asunto  festivo,  que 
antiguamente  solía  cantarse  en  los  intermedios  de  las  come- 
dias. 

Puede  considerarse  como  hermana  menor  de  la  jácara 
cantada. 

Tapón.  Lienzo  a  manera  de  biombo  que,  entonando  con  la  de- 
coración, sirve  para  tapar  las  aberturas  que  no  precisan  en 
la  obra  que  se  represente, 

Taquillero.  El  que  vende  los  billetes  (entradas  y  localidades)  en 
las  puertas  del  teatro  y  en  aposento  a  propósito. 

Teatral.     Todo  lo  que  se  relaciona  con  el  teatro. 

Teatro.  Palabra  derivada  del  verbo  griego  teásthai;  mirar  con 
atención,  ver,  contemplar. 

Edificio  destinado  a  la  representación  de  obras  dramáti- 
cas, líricas,  etc. 

Telar.  La  parte  alta  del  escenario,  no  visible  para  el  espectador, 
donde  se  hallan  colgados  telones  y  bambalinas. 

Telón.  Todo  lienzo  grande  y  pintado  figurando  paisaje,  calle, 
horizonte,  bosque,  salón,  etc.,  que  sube  y  baja,  formando  la 
principal  parte  de  una  decoración. 

Telón  de  boca.  El  que  cierra  la  embocadura  del  escenario 
pasando  junto  el  alcahuete  o  comodín  que  encuadra  la  boca 
del  escenario  en  más  o  menos  altura,  según  se  quiera  redu- 
cirla. 

Tenor.     La  voz  más  aguda  del  hombre  y  el  que  la  posee. 

Canta  a  la  octava  baja  del  soprano;  su  extensión  es,  de 
unas  dos  octavas  desde  el  do,  bajo  la  primera  línea  del  pen- 
tagrama, hasta  el  la,  y  algunos  hasta  el  do  agudo. 

Tifus.  Los  que  entran  de  balde  y  ocupan  localidad  en  el 
teatro,  generalmente  en  las  últimas  filas  de  la  platea. 

Así  se  dice  cuando  son  muchos   los  ocupantes: — Esta  no 
che  hay  mucho  tifus. 

En  catalán  y  valenciano  dícese  arrós. 

Tiple.  La  voz  de  mujer:  una  octava  más  aguda  que  la  del 
hombre. 

Tiros.  Las  cuerdas  que  sostienen  a  las  decoraciones  haciéndolas 
funcionar. 
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Títere.     Actor  de  poco  mérito,  que,  para  ser  notado,  se  mueve 

mucho  en  escena  exagerando  las  situaciones  cómicas. 
Topes.     Canto  o  extremo  de  un  madero  o  tablón.  Cabos  que  en 

el  telar,  por  la  percha  alta,  sostienen  los  telones:  se  hallan  en 

el  lado  derecho  del  escenario. 

De  tope,  o  a  tope:  Unión,  juntura  e  incorporación  de  las  de- 
coraciones por  sus  extremidades,  sin  colocar  una  sobre  otra. 
Lleno  hasta  los  topes:  Cuando  el  público  llena  el  teatro,  no 

teniendo  éste  más  cabida. 
Tornavoz.     Véase  Concha. 
Tragedia.     Poema  dramático  de  acción  grande  entre  personajes 

ilustres  y  héroes. 

Acción,  suceso  que  infunde  terror. 
Tramoyista.     Véase  Maquinista. 
Trampilla.     En  determinados  sitios  del  escenario,  generalmente 

cerca  de  los  escotillones,  para  hacer  desaparecer  los  trajes  de 

los  actores  en  las  obras  de  magia. 
Transición.     Repentino   cambio  de  tono   y   expresión:    efecto 

teatral  del  cual  abusan  muchos  actores  para  ser  aplaudidos, 

no  siempre  en  situación  justificada. 
Trapería.     Los    bastidores    simulando    cortinajes    después   del 

proscenio. 
Trasportar.     Copiar   o   ejecutar  cualquier  pieza  de  música  en 

tono  diferente  del  que  la  escribió  el  autor,  para  que  se  adapte 

a  la  voz  del  ejecutante. 
Traspunte.     El  que,  ejemplar  en  mano,  va  siguiendo  el  curso  de 

la  representación  y,  corriendo  detras  de  las  decoraciones,  da 

las  salidas  a  los  actores,  les  entrega  los  objetos  que  han  de 

sacar  a  escena  y  ordena  los  ruidos,  toques  de  campana,  etc. 
Traeos.     Efectos  escénicos  inesperados  cuya  ejecución  intrigue 

al  espectador. 
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Unipersonal,     Designación  antigua  del  Monólogo. 

Unísono.     Que  tiene  un  mismo  tono.  Todos  a  la  vez. 

Ut.     Nota  musical  antigua:  hoy  día  do. 

Utilero.  El  nombre  que,  en  rigor,  debiera  darse  al  que  en  el  tea- 
tro se  conoce  por  guarda-ropa,  mas  no  se  comprende  que, 
guardando  muebles  y  útiles,  se  le  aplique  tal  nombre  de  guar- 
da-ropa. 

"^ 

Varales.  En  sentido  vertical  u  horizontal,  continuación  de  lu- 
ces colocadas  detrás  de  los  bastidores,  o  bien  tras  de  baran- 
dillas y  apliques,  para  iluminar  los  últimos  términos  del  de- 
corado. 

Vaiideville.  Obra  teatral  de  enredo,  burlesca,  alegre,  general- 
mente algo  picante,  con  couplets  regocijados. 

Velampo.  Candelero  con  media  pantalla  de  hojadelata  que 
antiguamente  usaban  los  segundos  apuntes. 

Vestuario.  Conjunto  de  trajes  que  precisan  para  una  obra  escé- 
nica, particularmente  si  es  de  época,  esto  es,  trajes  antiguos. 

Virtuoso.  El  que  posee  un  arte  perfecto  de  ejecución  en  cual- 
quier instrumento  musical,  y  también  en  el  canto. 


Zamacueca.     Baile  popularísimo  del  Perú  y  Chile. 

Zambra.     Fiesta  morisca:  regocijo,  baile  y  algazara. 

Zapatilla.  Zoquete  a  los  pies  del  primer  apunte  para  indicar  a 
los  tramoyistas  del  foso  las  maniobras  que  deben  ejecutar  ar 
tiempo  del  curso  de  la  obra  que  se  represente,  especialmente 
para  abrir  escotillones. 
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Zarabanda.  Baile  alborotado  3'  lascivo,  con  coplas  satíricas  di- 
rigidas atrevidamente  al  público.  Su  invención  fué  debida  a 
una  histriona  del  siglo  XVI.  Produjo  gran  escándalo,  y  el 
Consejo  lo  prohibió,  siendo  retirado  de  las  comedias,  mas 
así  y  todo,  a  principios  del  siglo  XVII  se  bailó  algunas  veces 
en  los  escenarios  de  Madrid. 

Zarzuela.  Obra  escénica  en  uno  o  más  actos,  de  género  espa- 
ñol, en  que  se  declama  y  canta. 

Sus  principios  datan  del  1628,  época  en  que,  queriendo 
ampliar  la  tonadilla,  se  dieron  varias  representaciones  en  el 
real  sitio  del  Pardo,  en  un  lugar  llamado  «Los  zarzales»,  por 
los  muchos  de  ellos  que  allí  existían;  de  ello  tomó  el  nombre 
la  zarzuela. 
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En  un  principio,  al  paso  que  íbamos  leyendo  las  obras  aquí 
marcadas,  hacíamos  sobre  ellas  extensas  anQ,taciones  que  nuestra 
pausada  lectura  nos  sugería;  mas  después,  calculando  la  diversi- 
dad de  opiniones,  más  o  menos  razonadas,  que  caben  sobre  una 
misma  obra,  desistimos  de  la  publicación  de  nuestros  comenta 
nos  en  pro  o  en  contra  de  unas  y  otras. 

No  hay  libro  malo  que  no  contenga  algo  bueno,  se  ha  dicho;  a  lo 
dicho,  pues,  nos  atenemos,  seguros  de  que  mucho  bueno  encontra- 
rá el  lector  en  todas  cuantas  obras  aquí  citamos,  todas  ellas  más  o 
menos  directas  al  teatro,  todas  ellas  merecedoras  de  nuestra  más 
respetuosa  atención  de  lectura. 

Suprimidos  los  comentarios,  hágalos  cada  lector  de  por  sí,  y 
ello  será,  más  que  lectura  de  letras,  estudio  muy  provechoso  a  to- 
do actor  o  amante  del  infinito  arte  teatral. 


ACTOR  VELL 

Manual  prácticb  de  Tactor. 

(Volumen  de  i6  páginas.)  Barcelona  sin  fecha  de  publicación. 
Imprenta  La  Neotipia,  Paseo  de  Gracia,  77. 

ARREAT  (LiciEN). 

La  moral  en  el  drama,  en  la  epopeya  y  en  la  novela. 

Traducción  de  Anselmo  González.  (Volumen  de  256  páginas.) 
Madrid,  1903. 


TRATADO    DE   TRATADOS 

ARÓLAS   JüANÍ   (Juan). 
Teatro  de  Moratin. 

Discurso  inaugural  leído  en  la  solemne  apertura  del  cursa 
académico  de  1897-1898.  Manresa,  1897.  (Volumen  de  48 
páginas.) 

BADIOLI   (Lorenzo). 
Declamación 

Sagrada,  forense,  académica,  popular,  militar  y  teatral. 

Con  un  apéndice  sobre  el  canto  en  general.  Madrid,  1864. 
(Volumen  de  126  páginas.) 

BLANCO  (Gerardo). 
La  cortina  descorrida. 

Cuadros  de  costumbres  teatrales  íntimas  y  generalmente  po- 
co conocidas.  Barcelona,  1880.  (Volumen  de  246  páginas ) 

BARROSO  (Antonio). 

Ensayos  sobre  el  arte  de  la  declamación. 

(Volumen  de  220  páginas.)  Madrid,  1845. 

BASTÜS   (D.  V.  Jo.aquí.n). 

El  Trivio  y  el  Cuadrivio,  o  la  nueva  enciclopedia. 
El  cómo,  cuándo  y  la  razón  de  las  cosas. 

(Volumen  de  402  páginas.)  Barcelona,  1862. 

BASTÜS    (D.  V.  Joaquín). 

Curso  de  declamación  o  arte  dramático. 

Aprobado  por  S  M.  para  la  enseñanza  del  Real  Conservatorio 
de  Música  y  Declamación  de  Madrid.  (Volumen  de  406  pá- 
ginas.) Barcelona,  1865. 

BERNAT  Y  DURAN   (Joseph). 
Teatro  Cátala. 

(Instalat  en  el  de  Romea.)  Temporada  de  1898- 1899. 

Empresa,  auíors,  actors,  decorat,  públich,  (Vol.  de  64  pagines.) 
Barcelona,  1899. 
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BUSTILLO   (Eduardo).  \ 

Campañas  teatrales. 

Crítica  dramática.  (Volumen  de  308  páginas.)  Madrid,    1901. 

C.\D.\LSO  (José). 
Obras  escogidas. 

Con  una  advertencia  preliminar.  (Volumen  de  336  páginas.) 
Barcelona,  1885 

CALVO  .\SENSIO   (G.). 

El  Teatro  Hispano-lusitano  en  el  siglo  XIX. 

Apuntes  críticos  por   G.  Calvo  Asensio.  (Volumen  de    286 
páginas.)  Madrid,  1875. 

CALLEN  (Luis). 

El  incendio  en  los  teatros. 

(Volumen  de  136  páginas.)  Barcelona,  1897. 

CÁNOVAS  DEL  CASTILLO    (.\ntomo). 

El  Teatro  Español. 

Madrid.  Sin  fecha  de  publicación.)  Editarial  Ibero-Americana. 
(Volumen  de  200  páginas  ) 

CAPMANY    (AxXTOMo  de). 
Filosofía  de  la  elocuencia. 

(Volumen  de  238  páginas.)  Madrid,  1777. 

CAPO  CELADA   (Antomo). 

Consejos  sobre  la  declamación. 

(Volumen  de  200  páginas.)  Madrid,  1865. 

CARNER   (Sebastián  J.). 
El  genio  y  el  arte. 

Estudios  de  controversia.  Con  un  prólogo  de  Francisco  Mi- 

quel  y  Badía  (Volumen  de  160  páginas) 

Barcelona.  (Sin  fecha  de  publicación.)  Editor,  López. 
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CARNER   (Sebastián  J.) 

Tratado  de  arte  escénico. 

Con  un  prólogo  de  Francisco  de  A.  Rierela.  (Volumen  de  2  2& 
páginas.)  Barcelona,  i8go. 

CASTILLO  V  ALBA   (Enrique  del). 

De  los  espectáculos  dramáticos  en  sus  relaciones  con  la 
moral  pública. 

(Volumen  de  6o  páginas.)  Madrid,  187 1. 

CATALOGO  DE  LOS  OBJETOS  de  la  REAL  ARMERÍA 
(Volumen  de  198  páginas  )  Madrid,  1867. 

CERVATANA   (El  Dómine). 

Obras,  autores  y  cómicos. 

Gacetillas  teatrales.  Prólogo  de  Fray  Victorio.  (Volumen  de 
198  páginas.)  Madrid,  1899. 

CORRAL  Y  MAIRA   (Manuel). 

Boceto  crítico  del  teatro  moderno. 

(Volumen  de  36  páginas  )  Madrid,  1892. 

CONFERENCIES    POPULARS, 

Organisades  per  la  nova  empresa  de  Teatre  Cátala  en  el  tea- 
tre  Novetats. 

I.     L'art  d^amátich  y  la  vida. 

Per  Joan  Puig  y  Ferreter  (8  de  novembre  de  1808.) 

II.     Les  passions  en  el  teatre. 
Per  Alfons  Maseras.  (15  de  novembre  1908.) 

III.  De  la  tragedia. 

Per  Ramón  Vinyes.  (25  de  novembre  1908,) 

IV.  La  llegenda  en  el  teatre. 

Per  P.  Prat  Gavallí.  (25  de  novembre  [1908.) 

\'.     La  dan^a  en  el  teatre. 
Per  Marc  Jesús  Bertrán.  (20  de  desembre  1908.) 
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\'I.     Expressió  social  del  teatre. 

Per  J.  Bernat  y  Duran.  (3  de  janer  1905.) 

\  II.     De  la  convenció  en  el  teatre  y  en  la  vida. 

Per  Emili  Tintorer.  (17  janer  1909.) 

CORONA  ARTÍSTICA  del  Grax  Teatro  del  Liceo. 
(Volumen  de  182  páginas.)  Barcelona,  1848. 

CONSABIDO   (El). 
Cuestión  teatral. 

(Volumen  de  62  páginas.)  Palma,  1883. 

COQUELIN 
Arte  del  actor. 

Traducción  de  Luis  Castillo  de  Burriach.  (Volumen  de  64 
páginas.)  Barcelona,  1910. 

CORTEJANO   (iNARco). 

Juicio  crítico  de  don  Leandro  Fernández  de  Moratín,  como 
autor  cómico. 

(Volumen  de  58  páginas.)  Barcelona,  1833. 

COSTA  V  TURELL   (Modesto). 

Tratado  completo  de  la  ciencia  del  Blasón,  o  sea  Código 
heráldico'histórico. 

Acompañado  de  una  extensa  noticia  de  todas  las  órdenes  de 
caballería  existentes  y  abolidas.  (^Volumen  de  556  pági- 
nas )  Madrid  Barcelona,  1858. 

CUVER  (Eduardo).  » 

La  mímica. 

Versión  española  y  prólogo  de  Alejandro  Miquis.  (Volumen 
de  344  páginas.)  Madrid,  1906. 
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DÍAZ  DE  ESCOVAR   (Narciso). 

Siluetas  escénicas  del  pasado. 

Colección  de  artículos  históricos  de  costumbres,  anécdotas, 
biografía,  bibliografía,  etc.,  del  Teatro  Español.  Barcelona, 
(Volumen de  256  páginas.)  (Sin  fecha  de  publicación.)  Im- 
prenta Vda.  de  Tasso. 

DÍAZ  DE  ESCOVAR  (Narciso). 

Orígenes  del  teatro  y  compendio  de  la  historia  de  la  es- 
cena española. 

(Volumen  de  34  páginas.)  Málaga,  1897. 

DÍAZ  DE  ESCOVAR  (Narciso). 
Elementos  de  Retórica  y  Poética. 

(Volumen  de  i6  páginas.)  Málaga,  1898. 

DÍAZ  DE  ESCOVAR  (Narciso). 

Elementos  de  teoría  del  arte  teatral. 

(Volumen  de  14  páginas.)  Málaga,  1898, 

DOCTOR   MOORNE 

Los  misterios  del  semblante. 
La  tísíognomonía. 

Arte  de  conocer  a  las  personas  por  los  signos  del  semblante- 
Madrid,  1 90 1. 

FRANCOS  RODRÍGUEZ  (J.) 
El  teatro  en  España,  1908. 

(Volumen  de  248  páginas.)  Madrid. 

FOSTER   (Edgar). 

La  educación  racional  de  la  memoria. 

(Psicología  experimental  aplicada.)  Traducido  de  la  última 
edición  inglesa,  y  arreglado  por  José  A.  Munat.  (Volumen 
de  108  páginas.)  Barcelona,  1908, 
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FUNES  (Enrique). 

La  declamación  española. 

Bosquejo  histórico-crítico.  (Volumen  de  608  páginas.)  Sevi- 
lla, 1894. 

G.\RRIGA   (Francisco  J.) 

Lecciones  elementales  de  literatura. 

Preceptiva  especial       276  páginas 
Preceptiva  general         280        » 
Barcelona,  1913. 

GENOVAR  Y  DE  DALLE   (Ignacio). 

Del  poema  dramático  y  género  teatral  de  fantasía, 

en  líiglatcrra,  España,  Francia,  Alemania,  Rusia,  Polonia, 
Italia,  etc. 

Tomo  primero:  En  Inglaterra  y   España.  (386  páginas.)  Ma- 
drid. (Sin  fecha  de  publicación.)  La  España  Editorial. 

G.   LE   BON 

Psicología  de  las  multitudes. 

Traducción  española  de  J.  M.  Navarro  de  Palencia.  (Volu- 
men de  252  páginas.)  Madrid,  1903. 

GÓMEZ   HERMOSILLA   (Josef). 
Arte  de  hablar  en  prosa  y  verso. 

Volumen     I  400 
Volumen   II  410 
Madrid,  1826. 

GONZÁLEZ  (P.  A.) 

La  inmoralidad  en  el  teatro. 

(Volumen  de  232  páginas.)  Madrid,  i8(^. 

GONZÁLEZ  (P.  A.) 

Filosofía  de  la  belleza. 

(Volumen  de  488  páginas.")  Madrid,  191 2. 
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GUAL   (AduiA). 

Les  oríentacíons. 

Estudi  d'actualitat  teatral  catalana.  Barcelona,  191 1. 

GUERRA  Y  ALARCÓN   (Antonio). 
Curso  completo  de  declamación. 

Enciclopedia  de  los  conocimientos  que  necesitan  adquirir 
los  que  se  dedican  al  arte  escénico.  (Volumen  de  450  pági- 
nas.) Madrid,  1884. 

GUAZA  Y  GÓMEZ-TALAVERA    (Carlos). 
Músicos,  poetas  y  actores. 

Colección  de  estudios  crítico-biográficos  de  Salinas,  Mora- 
les, Victoria,  Eslava,  Ledesma,  Mosarnau,  García  Gutié- 
rrez, Hartzenbusch,  Ayala,  Latorre  y  Romea.  (Volumen  de 
284  páginas.)  Madrid,  1884. 

GUZMAN    (P.  de). 
Ernesto  Rossi. 

Apunf-;s  biográficos  (Volumen  de  34  páginas  y  un  programa 
del  teatro  de  la  Zarzuela.)  Madrid,  1866. 

FERRAN  TORRAS   (J.) 
Llibre  del  actor. 

(Volumen  de  iio  páginas.)  Barcelona.  1909. 

FLORES   (Antonio). 
Ayer,  hoy  y  mañana. 

La  Fe,  el  Vapor  y  la  Electricidad. 

Cuadros  sociales  de  1800,  1850  y  1899  (Tres  volúmenes  de 
462  páginas.)  Barcelona,  1892. 

FLORES  GARCÍA   (Francisco). 
Memorias  íntimas  del  teatro. 

(Volumen  de  302  páginas.)  Valencia.  (Sin   año  de   publica 
ción.)  Editor  F.  Sempere. 
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FOLA  IGÜRBIDE    (José). 

Teoría  del  arte. 

(Volumen  de  216  páginas.)  Barcelona.  (Sin  fecha  de  publica 
ción.) 

FRANXÉS   (José). 

El  teatro  Asturiano. 

Conferencia  leída  por  su  autor  en  el  Centro  Asturiano  el  día 
14  de  junio  de  1905.  (Volumen  de  48  páginas.)  Madrid, 
1909. 

HERRAN  (Fermín). 

Apuntes  para  una  historia  del  teatro  antiguo. 

Dramáticos  de  segundo  orden.  (Volumen  de  270  páginas.) 
Madrid,  18S7 

IXART   (J.) 

El  año  pasado. 

Letras  y  artes  en  Barcelona. 
Años  i885-i886-i887-i888. 

IXART  (J.) 

El  arte  escénico  en  España. 

I,  364  páginas 
II,   164  páginas 
Barcelona,  1894. 

JESCS  BERTRÁN   (Marcos). 
Entre  el  telar  y  el  foso. 

(Volumen  de  236  páginas.)  Valencia.  (Sin  fecha  de  publica- 
ción.) Editores,  Sempere  y  Compañía. 

JCXH.\IA.\.\     ((hlLLKK.Mo). 

Antología  universal  de  los  mayores  genios  literarios. 

(Volumen  de  532  páginas.)  Friburgode  Brisgovia  (Alemania). 
(Sin  fecha  de  publicación.) 
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JÜNEMANN  (Guillermo). 

Historia  general  de  la  literatura. 

Con  55  retratos.  (Volumen  de  318  páginas.)  Friburgo  de  Bris- 
govia  (Alemania),  1910. 

JÜNEMANN  (Guillermo). 

Historia  de  la  literatura  española  y  antología  de  la  misma. 

(Volumen  de  268  páginas,  con  27  retratos  y  un  bonito  fron- 
tispicio.) Friburgo  de  IJrisgovia  (Alemania),  1913. 

KOCH    (Henry  de). 

Memorias  de  un  cómico  de  la  legua. 

(Volumen  de  250  páginas.)  Madrid,  1876. 

LARRA   (Mariano  José  de). 

Colección  de  artículos  escogidos. 

Con  un  prólogo  por  J.  Ixart.  (Volumen  de  332  páginas.)  Bar- 
celona, 1885. 

LATORRE   (Carlos). 

Noticias  sobre  el  arte  de  la  declamación. 

(Volumen  de  32  páginas.)  Madrid,  1839. 

LIERN    (Rafael  M.^). 
£1  teatro  en  el  bolsillo. 

Colección  de  tipos  teatrales. 

Ilustraciones  de  Heredia.  (Volumen  de  316  páginas.)  Madrid, 
1895. 

M.    M. 

Manual  de  declamación. 

(Volumen  de  48  páginas.) 

MANJARRÉS   (J.) 

El  arte  en  el  teatro. 

(Volumen  de  320  páginas.)  Barcelona,  1875. 
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MANJARRÉS  (J.) 
El  vestido. 

Primeras  necesidades  del  hombre. 

Ilustrado  con  i6  grabados.  (Volumen  de  68  páginas.)  Barce- 
lona, 1878. 

MARQUÉS  DE  PREMIO  REAL. 
El  teatro  español  contemporáneo. 

Estado  general  del  teatro  en  el  siglo  xix.  Los  autores,  las  ac- 
trices, los  actores,  los  críticos  y  el  público.  (Volumen  de 
100  páginas.)  Madrid,  1886. 

MARTÍNEZ  DE  VELAZQUEZ  (Antonio  María). 

Consejos  a  los  aficionados  al  arte  de  la  declamación. 

(Volumen  de  34  páginas.)  Granada,  1867. 

MHARTIN  y  GUIX   (Enrique). 
Autores,  editores  y  libreros. 

(Volumen  de  182  páginas  )  Barcelona,  1895. 

MÉNDEZ  BEJARANO  (Mario). 
Historia  literaria. 

Ensayo. 

Volumen     I,  280  páginas 

Volumen   II,  390  páginas 
Madrid,  1903. 

MEUNIER  (Jorge). 
Historia  del  arte. 

Traducción  de  Feder  Spiegel. 

Con  34  grabados  en  el  texto.  (Volumen  de  204  páginas.)  Bar- 
celona, 1Q06. 

MILA  V  FONTANALS   (Manlel). 

Principios  de  teoría  estética  y  literatura. 

(Volumen  de  300  páginas.)  Barcelona,  1869. 
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MINGUELL  Y  TEY   (Eduardo). 

Mímica  melodramática. 

Bocetos  didácticos.  Gramática  mímica. 

(Volumen  de  94  páginas.)  Barcelona.  (Sin  año  de  publica- 
ción.) Imprenta  Tasso. 

MIGUEL  DE  VAL   (Mari.'Vno). 

Los  novelistas  en  el  teatro. 

Tentativas  dramáticas  de  doña  Emilia  Pardo  Bazán.  (Volumen 
de  182  páginas.;  Madrid,  1906. 

MIQUEL  V  BADIA    (F.) 

La  habitación. 

Ilustrado  con  42  grabados.  (Volumen  de  176  páginas.)  Bar- 
celona, 1879. 

íMONIN    (Doctor  E.) 

Higiene  de  la  belleza. 

Traducido  de  la  ii.^*  edición  francesa  por  Carlos  Soler  Aulet. 
(Volumen  de  396  páginas.)  Madrid.  (Sin  fecha  de  publica- 
ción.) Editor,  Porrier. 

MOYNET   (M.  J.) 

El  teatro  por  dentro. 

Maquinaria  y  decoraciones. 
Ilustración  del  autor. 

Versión  española  por  Cecilio  Navarro.  (Volumen  de  286  pá- 
ginas.) Barcelona,  1885. 

MUÑIZ  DE  QUEVEDO    (José). 
El  abate  Pirracas. 

Crítica  teatral.  (Volumen  de  56  páginas.)  Madrid,  1893. 

ORELLANA    (Francisco  J.) 

Cizaña  del  lenguaje. 

Vocabulario  de  disparates,  extranjerismos,  barbarismos  y  de- 
más corruptelas,  pedantería  y  desatinos  introducidos  en  la 
lengua  castellana.  (Volumen  de  128  páginas.)  Barcelona, 
1891. 
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OVILO  V  CANALES   (Felipe). 
La  higiene  en  el  teatro. 

(Volumen  de  86  páginas.)  Madrid,  1885. 

PAGANO   (José  León). 

Como  estrenan  los  autores. 

(190  páginas.)  Barcelona,  Granada  y  C.^,  8/^ 

PARDO  BAZAX    (Emilia). 

La  literatura  francesa  moderna. 
El  Romanticismo. 

(336  páginas.)  Madrid,  sin  fecha. 
V.  Prieto  y  C.'',  editores. 

PARDO  BAZAX    (Emilia). 
Nuevo  teatro  crítico. 

(30  volúmenes  de  92  páginas.)  Madrid,  1891. 

p.  D.  s.  l.  d.  l.  c.  d.  s.  f.  w.  d.  yi. 

Pantoja,  o  resolución  histórica  teológica  de  un  caso  prác- 
tico de  moral  sobre  las  comedias, 

con  todas  sus  incidencias,  o  todas  cuantas  cosas  puedan 
ofrecerse  y  se  ofrecen  comúnmente  en  la  materia. 
(2  volúmenes  de  316  páginas.)  Murcia,  MDCCCXIV. 

PARDO  PLMEXTEL    (Xicolás). 

La  ópera  italiana  o  manual  del  filarmónico. 

(Volumen  de  116  páginas.)  Madrid,  1S51. 

PÉREZ  LUGIX    (Alej.axdro). 

De  Titta  Ruffo  a  la  Fons,  pasando  por  Machaquíto. 

Notas  de  un  repórter.  Prólogo  de  Domingo  Blanco. 
(Volumen  de  228  páginas.)  Madrid,  1912. 

PÉREZ  MARTÍXEZ   (José  V.) 

Anales  del  teatro  y  de  la  música. 

(Año  primero,  1883-1884 )  (^Volumen  de  472  páginas.)  Ma- 
drifl"    1884. 
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PÉREZ  Y  GONZÁLEZ   (Felipe). 
Teatralerías. 

Casos  y  cosas  teatrales  de  antaño  y  hogaño. 
(Volumen  de  216  páginas.)  Madrid,  1904. 

PICATOSTE   (Felipe). 
Don  Juan  Tenorio. 

Estudios  literarios.  (Volumen  de  196  páginas.)  Madrid,  18S3. 

PI  Y  ARSUAGA   (Francisco). 
Echegaray,  SeMés  y  Cano. 

Ligero  examen  crítico  de  su  teatro. 

Con  un  prólogo  de  Ricardo  Illanco  Asenjo.  (Volumen  de  206 
páginas.)  Madrid,  1884. 

PROHENS  Y  JUAN   (Lorenzo). 

Indicaciones  sobre  la  declamación. 

(Volumen  de  64  páginas.) 

PUIGGARI   (José). 

Monografía  histórica  e  iconográfica  del  traje. 

Con  ilustraciones  por  el  mismo.  (Volumen  de  28S  páginas.) 
Barcelona,  1886. 

RESAL\   (JoSEPH  de)    Traductor. 
El  arte  del  teatro. 

En  el  que  se  manifiestan  los  verdaderos  principios  de  la  de- 
clamación teatral.  (Volumen  de  144  páginas.)  Madrid,  1783. 

REVILLA    (José  de  la). 

Vida  artística  de  don  Isidoro  Maiquez. 

Primer  actor  de  los  teatros  de  Madrid. 
(Volumen  de  102  páginas.)  Burgos,  1906. 

ROMÁN  LEAL   (José). 

Teatro  Nuevo.  Echegaray. 

(Volumen  de  336  páginas.)  Habana,  1880. 
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ROMEA   (Julián). 

Los  héroes  en  el  teatro. 

Reflexiones  sobre  la  manera  de  representar  la  tragedia.  (Vo- 
lumen de  72  páginas.)  Madrid,  1866. 

RO.MEA  (Julián). 

Manual  de  declamación 

Para  uso  de  los  alumnos  del  Real  Conservatorio  de  Madrid- 
(Volumen^e  138  páginas.)  Madrid,  iSyg. 

ROMEA   (Julián). 

Ideas  generales  sobre  el  arte  del  teatro. 

(Volumen  de  130  páginas.)  Madrid,  1858. 

RODA    (XicoLÁs  de). 

Artículos  de  costumbres,  de  literatura  y  de  teatro. 

(Volumen  de  270  páginas.)  Granada,  1845. 

RISSO   (Juan). 

Breves  apuntes  para  el  estudio  del  arte  dramático. 

(Volumen  de  36  páginas.)  Barcelona,  1892. 

RODRÍGUEZ  SOLÍS   (E.) 
Guía  artística. 

Reseña  histórica  del  teatro  y  la  declamación  y  nociones  de 
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(Volumen  de  360  páginas.)  Madrid,  1903. 

ROXO  DE  FLORES  (Lie.  Felipe). 
Invectiva  contra  el  lujo. 
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Apuntacions  históricas  críticas  desde'ls  seus  origins  flns  el 
present  estat.  (Volumen  de  78  págicas.)  Barcelona,  1876. 
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Prólogo  de  Manuel  Cañete.)  Volumen  de  180  páginas.  (Ma- 
drid, 1848. 

VELILLA  Y  RODRÍGUEZ  (José  de). 
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(Volumen  de  180  páginas.)  Sevilla,  1876. 
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WILLIAMS   (Leonardo). 

Algunos  intérpretes  ingleses  de  Hamlet. 

(Volumen  de  6o  páginas.)  Madrid,  1904. 

ZAB.\LETA   (Juan  de). 
El  día  de  fiesta. 

Por  la  mañana  y  por  la  tarde. 

Con  una  advertencia  preliminar.  (Volumen  de  26o  páginas.) 
Barcelona,  18S5. 

ZAMACOIS   (Eduardo). 

Desde  mi  butaca. 

Bpuntes  para  nua  psicología  de  nuestros  actores.  (Volumen 
de  272  páginas.)  Barcelona,  igii. 

ZAMACOIS   (Eduardo). 
El  teatro  por  dentro. 

Autores,  comendiantes,  escenas  de  la  vida  de  bastidores  etc. 
(Volumen  de  190  páginas.)  Barcelona,  191 1. 

ZOLA    (Emilio). 

El  naturalismo  en  el  teatro. 

(Los  ejemplos.)  (Volumen  de  304  páginas.)  Madrid,  (sin  fecha 
de  publicación.)  La  España  Moderna. 

ZORRILLA   (José). 

Recuerdos  del  tiempo  viejo. 
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Barcelona,  1880  Tomo  i  272 
Madird,  1882  Tomo  11  284 
Madrid,  1882  Tomo   iii   270 


Otras  varias  obras  conocemos  más  o  menos  directas  al  teatro, 
que  ya  por  no  poder  de  momento  precisar  sus  autores  y  fecha  de 
•publicación,  como  por  escapársenos  de  la  memoria,  dejamos  de 
incluir  en  esta  Bibliografía. 

Muchísimas  publicaciones  periódicas  dedicadas  e.xclusivamente 
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al  teatro,  han  visto  la  luz  pública  con  más  o  menos  éxito  y  dura- 
ción de  números. 

Entre  ellas  recordamos  Chorizos  y  Polacos,  periódico  con  figuras 
de  color,  que  allá  por  el  año  de  1S78,  en  Madrid,  causó  gran  al- 
boroto por  sus  satíricas  caricaturas. 

En  Toledo  y  en  1888,  se  publicó  un  semanal,  El  Teatro,  de 
poca  vida. 

En  1894  (Madrid)  vio  la  luz  El  Diario  del  teatro,  publicación 
dirigida  por  don  Salvador  Cañáis.  Gran  información. 

En  Valencia  se  publicó  El  Comiquito. 

En  1909  (Madrid)  publicóse  El  Teatro,  transformándose  más 
tarde  en  Comedias  y  comediantes,  presentado  espléndidamente  con 
láminas  al  cromo. 

En  Barcelona,  1890,  principió  la  publicación  de  Lo  Teatre 
Cátala,  semanario  con  folletín  de  comedias  encuadernables. 

De  aquella  época  hasta  la  fecha,  muchos  son  los  periódicos 
que,  a  base  de  comedias  en  folletín,  se  han  publicado,  particular- 
mente en  Cataluña. 

L.0  Teatro  Regional.  La  Atlántida  U  Aureneta.  La  Barretina. 
El  Teatro  Universal.  Catalunya  Artística  Bien  presentado.  L'Es- 
cut  Cátala.  Lo  Teatro  Popular.  Lo  Lias  blanc/i.  L Escut  de  Reus- 
La  Didi.  L' Escón.  La  Escena  Catalana.  Joventut  Teatral.  De  tots 
color s.  Teattalía.  Folleti  Teatral.  El  Teatre  Cátala.  Bella  presenta- 
ción. 

Todos  ellos,  como  hemos  dicho,  prodigando  los  folletines  de 
comedia;  pero  ninguno  como  Tkatro  Mundial,  el  cual  semanal- 
mente,  publica  una  obra  escénica,  en  tres  o  más  actos,  completa 
y  encuadernada,  y  su  suplemento  catalán,  que,  a  la  par,  ofrece  una 
comedia  en  un  acto,  también  completa,  encuadernada  y  con  un 
grabado  en  la  cubierta,  representando  una  de  sus  principales  es- 
cenas. 

Todo  ello  constituye  una  colección  interesante. 
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